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PRÉFACE 


Une  moitié  de  la  Terre  des  Arts  est  resiée,  jusqu'au  milieu  du  XIXe  siècle,  une  terre 
inconnue  dans  le  domaine  de  l'histoire  de  l'art.  Aujourd'hui  encore,  l'Italie  du  Sud  est  oubliée 
et  comme  dédaignée  par  les  érudits  qui  étudient  avec  le  plus  d'amour  les  œuvres  d'artistes 
que  le  Moyen  Age  et  la  Renaissance  ont  léguées  à  l 'Italie  moderne.  Le  Cicérone  de  Rurckhardt, 
dont  les  éditions  successives  enregistrent  les  découvertes  qui  viennent  d'être  faites  dans  les 
archives  et  dans  les  monuments,  consacrait  à  Naples,  dans  sa  sixième  édition,  quelques 
pages  qui  contenaient  plus  d'erreurs  flagrantes  que  les  nombreuses  pages  consacrées  à  Rome, 
ce  Florence  et  à  Venise;  en  1893,  le  livre  qui  est  le  bréviaire  des  amis  de  l'art  italien  citait  à 
peine,  en  dehors  de  Naples,  une  dizaine  de  monuments  épars  dans  les  anciennes  provinces 
napolitaines    Ces  erreurs  et  ces  omissions  relèvent  de  deux  causes  distinctes. 

Naples  n'avait  pas  eu,  à  la  fin  de  la  Renaissance,  un  Vasari.  Le  biographe  arétin  ne 
mentionne  lui-même,  dans  la  capitale  des  vice-rois  espagnols,  que  des  œuvres  d'art  exécutées 
par  des  Toscans.  A  vant  et  après  Vasari,  deux  érudits  napolitains  s' occupèrent,  il  est  vrai,  de 
rassembler  quelques  documents  relatifs  aux  artistes  qui  avaient  travaillé  pour  les  deux 
maisons  d'Anjou  et  d'Aragon".  le  20  mars  1524,  l'historien  Pietro  Summonle  adressa  à 
l'amateur  vénitien  Marcanlonio  Michiel  une  lettre  où  étaient  énumérés  plusieurs  artistes 
du  XIV'  et  du  X  V  siècle.  En  I C67,  un  autre  historien  napolitain.  Camillo  Tulini,  laissait  à  son 
ami,  le  cardinal  Francesco  Maria  Brancacci,  tous  ses  manuscrits,  dont  l'un  conlinait  un 
discours  intitulé  :  Dei  Pittori,  Scultori,  Architetti,  Miniatori  c  Rieamatori  nazionali  eregnicoli. 
Mais  la  lettre  de  Summonle  n'a  été  publiée  qu'en  1860 3  et  le  manuscrit  de  Tulini  qu'en  1898  '*. 
Ces  résumés  véridiques  sont  restés  inconnus  des  compilateurs  d'histoire  ecclésiastique  et  nobi- 
liaire qui,  au  XVII"  siècle,  ont  pris  soin  de  citer  les  édifices  et  les  tombeaux  anciens  de  Naples. 
Les  œuvres  d'art  qui  rappelaient  les  dynasties  éteintes  et  la  puissance  abolie  des  Seggi 

1.  MM.  Bode  et  C.  de  Fabriczy,  les  savants  éditeurs  du  Cicérone,  m'ont  fait  l'honneur  de  me  demander  en  1898  des  notes 
destinées  à  corriger  et  à  compléter  la  7°  édition. 

2.  B.  Croce,  Scrittori  délia  sloria  dell'arte  napolelana  anteriori  al  de  Dominiei  (Napoli  Nobma,  VII,  1898,  p.  17-20). 

3.  Memorie  dell'  Istituto  veneto,  1860,  p.  411-417 ;  —  A.  Cicogna,  Memoria  inlorno  la  vita  e  le  opère  di  Marcantonio 
Michiel,  Venise,  1861,  p.  55-59  (Cf.  E.  MOntz,  Histoire  de  l'art  pendant  la  Renaissance;  I,  les  Primitifs,  p.  106,  n.  1).  La 
copie  que  Cicogna  a  eue  entre  les  mains  est  incomplète;  son  texte  a  été  reproduit  par  MiNiEBi-Riccio,  Iiiografie  degli  Accademici 
Alfonsini,  p.  418-430,  en  note,  et  par  B.  Cboce  (Napoli  Nob»«,  VII,  p.  195-197). 

4.  Napoli  Nobm»,  VII.  p.  VJ1-124  (publié  par  M.  B.  Croce). 
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restaient  anonymes.  Tout  à  coup,  en  l'année  1743,  les  noms  des  artistes  oubliés  reparurent 
enfouie,  comme  s'ils  étaient  sortis  d'une  cachette  unique;  ils  se  pressèrent  sur  les  pages  de 
trois  volumes  in-i°,  réunis  sous  ce  titre  :  Vite  dei  Pittori,  Scultori  ed  Architetti  napoletani- 

La  suite  régulière  des  ateliers  et  des  familles  d'artistes  devenait  distincte  dès  le  milieu 
du  XIIIe  siècle.  Pietro  degli  Slefani,  Pippo  Tesauro  et  le  fameux  Masuccio  sont  les 
grands  chefs  d'école  dont  l'action  s'exerce  à  travers  toute  l'époque  angevine.  El  la  série 
continue,  détaillée  et  ininterrompue,  jusqu'à  Salvator  Rosa  et  aux  peintres  spadassins  qui 
formaient  avec  lui  la  Compagnie  de  la  Mort,  lïien  n'échappe  à  l'étonnant  biographe  dans 
la  vie  et  la  mort  de  ses  héros  :  il  connaît  leurs  familles,  leurs  mariages,  leurs  amours,  leurs 
crimes.  Il  est  vivant  et  amusant  comme  un  Vasari  échauffé  par  la  verve  napolitaine.  Son 
livre  fait  fortune  :  pendant  cent  cinquante  ans,  les  Vite  des  artistes  napolitains  ont  été 
citées  en  parallèle  avec  les  Vite  des  artistes  toscans.  Dans  tel  manuel  publié  à  Paris  en  1898, 
les  deux  générations  de  Masuccio,  les  Mastro  Stefanone,  les  Andréa  Ciccione,  les  Colautonio 
,iel  Fiore,  les  Zingaro  sont  alignés  à  leur  place  chronologique,  non  loin  de  Giollo,  d'Antonello 
de  Messine  et  du  l'érugin. 

Tous  ces  noms  sont  des  noms  de  fantômes.  Tous  ces  peintres,  ces  sculpteurs,  ces  archi- 
tectes du  XI V  et  du  XV  siècle,  qui  se  son  l  partagé  jusqu'il  nos  jours  la  gloire  d'avoir  collaboré 
aux  plus  illustres  monuments  de  Naples,  n'ont  jamais  existé  que  dans  un  livre  du  XVIII"  siècle. 
Le  peintre  de  Dominici  a  menti,  même  lorsqu'il  a  raconté,  à  soixante  ans,  les  aventures  des 
peintres  qui  vivaient  encore  dans  sa  jeunesse,  même  lorsqu'il  a  accusé  d'un  meurtre  son 
propre  maître,  Mattia  Preti.  La  preuve  des  falsifications  qui  trouvent  encore  des  copistes 
crédules  a  été  administrée  demunièresi  tranchante  que,  depuis  quelques  années,  il  n'est  plus 
permis  de  chercher  dans  les  trois  volumes  impudents  autre  chose  qu'un  cas  pathologique  de 
manie  littéraire1. 

Les  écrivains  qui  ont  suivi  de  Dominici  ont  négligé,  après  lui,  tout  ce  qui  était 
antérieur  à  l'époque  angevine  et  ce  qui  se  trouvait  en  dehors  de  Naples.  Le  faussaire  avait 
bien  placé,  en  tète  de  la  liste  glorieuse  des  maitres  napolitains,  ce  Tauro,  que  Constantin 
préférait  aux  artistes  grecs;  il  faisait  apparaître,  au  IX'  et  au  Xe  siècle,  un  Mastro  Fiorenza 
et  un  Agnolo  Conseil tino,  qui  avaient  pour  disciple  Pietro  Cola  di  Gennaro,  —  un  nom  bien 
napolitain.  Mais  les  splendeurs  des  églises  de  Salerne  et  d'Amalfi  n'existaient  pas  pour  lui.  Il 
y  aurait  quelque  puérilité  à  accuser  de  Dominici  d'injustice  pour  le  Moyeu  Âge  :  s'il  eût 
découvert  la  beauté  du  «  gothique  y>,  qui  comprenait  pour  lui,  comme  pour  Vasari,  tout  ce 
que  les  historiens  appelleront  plus  tard  le  «  byzantin  »,  il  eût  devancé  les  contemporains  qu'il 
trompait  avec  audace.  On  pourrait  s'étonner  seulement  que,  jusqu'à  nos  jours,  les  Abruzzes 
et  les  Fouilles  aient  été  traitées  par  les  historiens  de  l'art  italien  comme  si  ces  provinces 
n'appartenaient  pas  à  l'Italie.  Pour  expliquer  cette  exclusion,  il  ne  suffira  plus  d'accuser 

I.  N.  Fahaglia,  le  Memorie  degli  artisti  napoletani,  sludio  critico  {Arch.  stor.  par  le  prov.  napol.,  VU,  p.  329  et 
rail).;  VIII,  p.  83-110,  259-286);—  B.  Ckoue,  Il  Falsario  (Napoli  Nob—,  1892, p.  122-126,  140-144). 
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de  Dominici;  il  faut  se  rendre  compte  des  difficultés  que  l'Italie  méridionale  opposait  encore, 
il  y  a  trente  ou  quarante  ans,  à  ceux  qui  auraient  voulu  l'interroger  sur  son  passé. 

Sous  les  derniers  Bourbons,  l'Italie  méridionale  se  composait  d'une  capitale,  quiélait  la  ville 
la plus  étendue  de  toute  l'Italie,  la  plus  peuplée,  la  plus  riche  et  la  plus  joyeuse,  et  de  provinces, 
plaine  ou  montagne,  qui  étaient  à  peu  près  dépourvues  de  commerce  et  de  voies  de  commu- 
nication. De  1860  à  1870,  les  difficultés  des  chemins  s'aggravèrent  de  la  menace  continuelle  des 
brigands.  Après  la  prise  de  Rome  et  l'achèvement  de  l'Unité,  le  nouveau  gouvernement  a  eu 
rapidement  raison  des  derniers  malandrins;  il  a  étendu  en  tous  sens,  à  travers  les  régions 
les  plus  inaccessibles,  le  réseau  des  routes  carrossables  et  des  chemins  de  fer.  Mais  les 
provinces  même  où  une  villégiature  serait  aujourd'hui  commode  et  agréable  ont  gardé  leur 
mauvaise  réputation  pour  les  étrangers  et  pour  la  plupart  des  Italiens.  Il  reste  d'ailleurs 
assez  de  districts  montagneux  dont  l'abord  est  rude  et  l'exploration  encore  méritoire. 

Pour  que  l'histoire  de  l'art  dans  l'Italie  du  Sud  pût  être  établie  sur  des  bases  solides,  il 
fallait  que  les  deux  causes  d'erreur  et  d'ignorance  eussent  été  supprimées  ou  vaincues,  et  que 
deux  résultats  fussent  acquis  :  la  démolition  de  l'édifice  d'erreurs  que  de  Dominici  avait  dressé 
autour  des  monuments  de  Naples  et  la  découverte  des  monuments  nombreux  et  parfois 
magnifiques  qui  restaient  comme  exilés  loin  des  curieux  et  des  chercheurs. 


Quelques  touristes  étrangers  avaient  parcouru  le  royaume  des  Deux-Siciles  à  la  fin  du 
XV1W  siècle  :  un  Anglais,  Thomas  Swinbume  ;  un  Allemand,  le  baron  de  liiedesel;  un 
Français,  le  marquis  de  Saint-Non.  Le  premier  savant  qui  traversa  successivement  les 
Culabres,  la  Terre  de  Labour,  les  Abruzzes,  les  Po ailles,  pour  rechercher  et  reproduire  les 
monuments  du  Moyen  Age,  en  même  temps  que  les  inscriptions  et  les  vases  antiques,  fat 
Aubin-Louis  Millin,  membre  de  l'Institut  de  France.  L'auteur  des  Antiquités  national  es  fit 
son  voyage  en  1 81 2  et]  81 3,  après  l'incendie  qui  avait  détruit  sa  bibliothèque  et  le  trésor  de  ses 
notes,  «  rangées  dans  le  plus  bel  ordre  ».  Il  rapporta  d'Italie  nombre  de  dessins,  exécutés  sous 
sa  direction  par  des  artistes  locaux  :  la  série  la  plus  riche  comprenait  les  monuments  de 
Naples  :  «  tombeaux  des  princes  normands  et  français,  peintures  du  Zingaro,  de  Giotto  et  de 
Bisuccio  deMilano  »;  mais  Millin  n'avait  pas  négligé  des  curiosités  telles  que  l'autel  d'ivoire 
de  Salerne  ou  les  pavements  historiés  de  Brindisi  et  d'Otrante.  Il  mourut  en  1818,  sans  avoir 
publié  son  voyage  dans  le  royaume  de  Naples  et  le  recueil  de  monuments  qu'il  avait  projeté'. 
Les  grands  albums  dans  lesquels  il  avait  fait  coller  une  partie  de  ses  dessins  archéologiques 

i.  Sur  les  itinéraires  de  Millin  et  sur  les  recueils  qu'il  a  formés,  voir,  dans  les  Annales  encyclopédiques  de  1818(t  VI 
p.  5-14),  une  notice  très  complète  de  C-O.  Krafft.  '  ' 
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ont  été  acquis  par  le  Cabinet  des  Estampes  de  ta  Bibliothèque  nationale  de  Paris,  où  ils  sont 
restés  à  peu  près  inconnus  '. 

Après  Uillin,  trois  Français,  un  archiviste  et  deux  artistes,  refirent  une partiedes  itinéraires 
tracés  par  le  savant  qui  avait  découvert  l'art  du  Moyen  Age  dans  l'Italie  du  Sud.  L'archiviste 
était  lluillard-Bréholles ;  les  deux  artistes  étaient  les  architectes  qui  devaient,  plus  tard,  bâtir 
les  Halles  et  l'Opéra  de  Paris  ;  Victor  Baltard  et  Charles  Car  nier.  Les  voyages  et  le  travail 
étaient  commandés  par  le  généreux  duc  de  Luynes.  Baltard  s'occupa  en  1839  de  rele- 
ver quelques  édifices  de  la  Terre  de  Bari;  il  dut  camper,  pendant  plusieurs  jours,  au 
milieu  d'un  désert  de  pierres,  dans  les  ruines  magnifiques  de  la  résidence  de  Frédéric  IL, 
Castel  del  Monte.  Ses  dessins,  gravés  avec  une  extrême  finesse,  accompagnèrent  le  volume 
in-folio  que  le  duc  de  Luynes  et  lluillard-Bréholles  publièrent  en  1844  :  Recherches  sur 
les  monuments  des  Normands  et  delà  dynastie  de  Souabe.  Malgré  les  promesses  du  titre, 
les  monuments  dessinés  par  Baltard  étaient  très  sommairement  décrits  dans  le  texte  :  leurs 
images  formaien  t  simplement  le  décor  de  l'histoire  des  Normands  et  des  Hohenstaufen,  racontée 
avec  plus  d'éclat  que  de  critique. 

Gumier,  venu  en  Italie  dix  ans  après  Baltard,  traversa  en  1849  la  Basilicate  et  la 
Terre  de  Bari;  il  établit  ses  quartiers  à  Naples,  où  il  dessina  les  mausolées  de  la  maison 
d'Anjou1-.  Ces  dessins  devaient  illustrer  un  ouvrage  sur  la  dynastie  française  de  Naples, 
que  le  duc  de  Luynes  n'eut  pas  le  loisir  d'entreprendre  et  dont  les  planches  n'ont  pas  été 
gravées'. 

Lorsque  Baltard  se  mil  en  roule  pour  la  Pouille,  il  avait  vu  à  Rome  une  série  de  dessins 
que  venait  de  rapporter  un  savant  allemand.  Cet  étranger,  un  Saxon  appelé  Heinrich- 
Wilhelm  Sclndz,  est  le  premier  qui  ail  essayé  d'étudier  méthodiquement  et  de  reproduire  en 
détail  les  monuments  antérieurs  au  XVIe  siècle  qui  étaient  conservés  dans  les  différentes 
provinces  de  l'Italie  méridionale. 

A  rrivê  en  l talie  à  vingt-h  uit  ans,  riche  et  ardent  au  travail,  il  avait  connu  Cari  von  Bumohr 
en  Toscane.  L'historien  qui  avait  élevé  contre  les  erreurs  de  Vasari  le  témoignage  des 
archives  montra,  comme  d'un  geste,  au  jeune  homme,  l'étendue  de  ces  provinces  du  Sud  où 
lui-même  n'avait  pas  pénétré.  Schulz  accepta  la  lâche  que  lui  indiquait  le  maître  :  il  eut 
l'ambition  d'être  le  Bumohr  de  l'Italie  du  Sud.  Il  commença  l'exploration  du  royaume  de 
Naples,  en  183.2,  par  les  villes  du  golfe  de  Saterne  et  la  région  campanienne  Jusqu'à  Bénêvenl. 
Pendant  six  ans,  il  employa  la  bonne  saison  à  parcourir  les  Ueux-Siciles.  Il  prit  pour  colla- 
borateurs lepeintre  hanovrien  Anton  Hallmann,  qu'il  avait  rencontré  à  Rome,  et  l'architecte 

1 .  Recueil  des  monuments  d'Apulie  cl  de  Calabre,  antiquité  et  moyen  âge  [Gb  62  et  Gb  63);  —  Tombeaux  angevins  de 
iïaplcs  (Pe  22). 

2.  G.  Lauboumet,  Clinrles  Gantier.  liotice  lue  devant  l'Académie  des  Beaux-Arts,  1899,  p.  17  et  45. 

3.  Les  aquarelles  de  Garnier  appartiennent  à  la  famille  de  Luynes.  Elles  sorit  enfermées  dans  la  bibliothèque  du  château  de 
Dampierre  et  dérobées  aux  travailleurs  par  des  héritiers  oublieux  du  savant  qui  a  illustré  leur  nom.  Les  minutes  des  relevés  et 
les  croquis,  exécutés  avec  autant  de  soiîi  que  de  verve,  ont  été  généreusement  offerts  par  la  veuve  de  Charles  Garnier  à  la 
bibliothèque  de  l'École  des  Beaux-Arts,  oit  elles  sont  mises  à  la  disposition  des  historiens  et  des  artistes. 
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sicilien  Saverio  Cavallari ;  il  les  entraîna  à  sa  suite  et  leur  fit  relever  et  dessiner  un  grand 
nombre  de  monuments.  Vers  la  fin  de  son  séjour  en  Italie,  il  obtint  la  faveur  exceptionnelle 
de  consulter  les  archives  royales  de  Naples,  fermées  jusque-là  aux  étrangers;  il  travailla 
une  année  entière  dans  le  couvent  de  San  Séverine,  où  étaient  amassés  les  registres  angevins 
et  aragonais. 

^  La  vue  des  monuments  et  la  lecture  des  actes  authentiques  avaient  dissipé  pour  lui  les 
ténèbres  et  les  fumées  d'erreur  qui  enveloppaient  l'art  de  l'Italie  méridionale.  Revenu  en 
Allemagne  en  -1842,  il  rédigea  en  1847  une  introduction  pour  l'ouvrage  auquel  il  travail- 
lait depuis  quinze  ans.  La  lâche  à  accomplir  lui  apparaissait  avec  une  netteté  lumineuse.  Il 
écrivait:  «  Les  monuments  du  haut  Moyen  Age,  qui  sont  ici  plus  originaux  et  d'une  plus 
grande  importance  historique  que  ceux  des  siècles  suivants,  ont  été  négligés  par  les  historiens 
de  l'art,  tandis  que  les  monuments  plus  récents,  depuis  le  XIII'  siècle  jusqu'au  XVW  on  t  été 
entourés  par  Bemardo  de  Dominici  de  personnalités  fabuleuses  et  d'histoires  romanesques... 
Il  fallait  observer  sur  place  les  monuments  de  toutes  les  parties  du  royaume,  rassembler  les 
renseignements  épars  dans  les  anciennes  monographies  locales  ouïes  histoires  provinciales, 
et  éclairer,  au  moyen  des  sources  d'archives,  les  assertions  de  de  Dominici,  pour  leur  trouver 
un  fondement,  ou  bien  pour  les  ruiner  à  jamais  '.  » 

Cependant  le  livre  ne  fat  pas  écrit  par  celui  qui  en  avait  préparé  les  matériaux  et  conçu 
les  idées  directrices.  Schulz  fut,  dès  son  retour  en  Saxe,  accablé  d'honneurs  et  de  chargés: 
directeur  du  Musée  des  antiques  et  du  Cabinet  des  médailles  à  Dresde,  membre  de  l'Académie 
des  Arts,  conseiller  royal,  rapporteur  au  Ministère  de  l'Intérieur,  président  de  commissions 
et  de  corps  savants,  il  n'appartint  plus  à  ses  ouvrages  d'érudil.  Esprit  délicat  et  scrupuleux, 
peut-être  chagrin,  il  se  laissa  devancer  pour  ta  Sicile  par  ta  grande  publication  du  duc  de 
Serradifalco,  pour  l'Italie  méridionale  par  celle  du  duc  de  Luynes  et  de  Huillard-Bréholles  11 
en  conçut  un  dépit  amer  et  fut  gagné  par  le  découragement.  Lorsqu'il  mourut,  en  1853 
U  laissait  une  quantité  de  planches  gravées  depuis  dix  ou  vingt  ans,  quelques  pages  rédi- 
gées, deux  cents  carnets  de  voyage,  dont  soixante  concernaient  l'Italie  méridionale  avec 
une  bibliothèque  d'introuvables  monographies  et  de  livres  collectionnés  au  cours  de  ses 
voyages. 

Le  legs  fut  pieusement  recueilli  par  la  famille  du  défunt.  La  publication  que  Schulz 
lui-même  n'avait  pas  réalisée  fut  entreprise  par  les  soins  de  son  frère,  sous  la  haute  direction 
de  Ferdinand  von  Quasi,  directeur  du  Musée  de  Berlin,  et  avec  la  collaboration  du  jeune 
Lmest  Strehlke.  L'ouvrage  parut  cinq  ans  après  la  mort  de  l'auteur,  en  1860  :  il  comprenait 
trois  volumes  in-folio  de  texte,  un  volume  in-folio  de  pièces  d'archives  et  un  atlas  grand 
in-folio"1. 

Tel  qu'il  seprésentait  au  public,  le  livre  de  Schulz  était  une  révélation.  Il  faisait  connaître 
assez  de  documents  authentiques  pour  dénoncer,  par  des  rapprochements  faciles,  la  longue 

1.  Introduction,  p,  3-4. 

2.  Denkmaier  der  Kunst  des  Mitlelalters  in  Unteritalien,  Dresde. 
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imposture  de  de  Dominici;  il  reproduisait  assez  de  monuments  pour  donner  une  idée  des 
richesses  artistiques  qui  étaient  restées  méconnues  dans  les  provinces  napolitaines.  Les 
descriptions  sont  généralement  précises;  la  plupart  des  inscriptions  copiées  avec  soin;  des 
comparaisons  heureuses  ont  été  parfois  indiquées.  Si  l'on  pense  au  nombre  des  monuments 
catalogués  pour  la  première  fois,  aux  difficultés  que  le  voyageur  a  dû  rencontrer,  aux 
registres  manuscrits,  aux  collections  et  aux  volumes  isolés  qu'il  a  dépouillés,  on  placera 
l'œuvre  de  Schulz  au-dessus  de  celle  de  Rumohr,  et  on  saluera  dans  l'auteur  de  ce  livre 
posthume  un  des  initiateurs  les  plus  laborieux  et  les  plus  clairvoyants  de  la  critique  moderne 
dans  l'histoire  de  l'art. 

Cependant  le  livre  de  Schulz  ne  suffit  point  à  détruire  les  erreurs  traditionnelles 
qu'il  devait  remplacer  par  des  faits  établis,  ni  à  répandre  la  connaissance  des  monuments  dont 
il  apportait  la  description  et  l'image.  H  n'a  fait  pénétrer  la  connaissance  de  l'Italie  méridio- 
nale ni  dans  le  grand  public,  ni  même  dans  le  groupe  restreint  des  érudits  et  des  critiques. 
La  faible  portée  de  l'action  qu'a  exercée  ce  livre  admirable  tient  aux  conditions  exception- 
nelles de  sa  publication  et  au  plan  qu'ont  adopté  l'auteur  et  l'éditeur 

Von  Quasi  accomplit  sa  lâche  d'exécuteur  testamentaire  avec  des  scrupules  qui  l'honorent 
et  qui  ont  été  funestes  à  son  œuvre.  Il  tint  à  respecter  l'écriture  de  Schulz,  même  lorsqu'il 
la  trouvait  sur  un  carnet  de  voyage;  il  composa  des  pages  avec  les  phrases  coupées  çà  el 
là.  Chaque  fois  qu'il  devait  insérer  une  addition  ou  une  réflexion  personnelle,  il  prit  soin 
de  la  détacher  entre  crochets.  Le  résultat  est  qu'on  ne  peut,  la  plupart  du  temps, 
découvrir  du  haut  en  bas  d'un  long  paragraphe  une  suite  régulière  et  un  développement 
logique.  L'esprit  qui  devait  vivifier  la  lettre  a  disparu;  aucune  pensée  ne  s'est  substituée 
à  la  pensée  éteinte.  Il  est  visible  que  la  mort  a  passé  et  que  l'œuvre  monumentale  est  bâtie 
avec  des  ruines. 

Si  Schulz  avait  publié  son  ouvrage,  il  en  aurait  certainement  animé  quelques  pages  de 
l'éloquence  qui  vibre  dans  les  premières  lignes  de  son  introduction.  Mais  il  n'aurait  pas 
essayé  plus  que  n'a  fait  von  Quast  d'élever  sur  les  débris  du  roman  de  de  Dominici  une 
construction  historique.  Déjà,  dans  l'introduction  rédigée  en  1847,  il  esquissait  le  plan  de  son 
livre;  renonçant  à  suivre  les  différentes  époques  et  à  caractériser  chacune  d'entre  elles,  il  se 
contentait  de  présenter  les  monuments  et  les  faits  dans  un  ordre  géographique.  Von  Quast 
s'est,  conformé  à  ce  plan.  Au-dessous  du  nom  d'une  ville  sont  énumèrés  successivement  les 
monuments  que  celte  ville  contient;  dans  l'intérieur  de  chaque  monument,  les  peintures,  les 
sculptures  qui  le  décorent.  Une  œuvre  du  XV  siècle  se  trouve  brusquement  rapprochée  d'une 
œuvre  du  XU\  Sauf  dans  quelques  cas  exceptionnels- ,  les  rapports  de  filiation,  le  développe- 
ment des  formes,  la  distinction  des  écoles  ne  sont  pas  même  indiqués  d'un  mot.  Le  lecteur 

1.  Il  faut  se  souvenir  aussi  que  l'ouvrage  était  d'un  prix  très  élevé  et  d'un  format  peu  maniable.  Il  est  coté  aujourd'hui, 
avec  l'atlas,  à  plus  de  600  francs. 

2.  Schuh  avait  réuni  dans  l'ordre  chronologique  les  principaux  renseignements  relatifs  à  la  peinture  dans  l'Italie  méridio- 
nale; ses  notes  sont  publiées  à  la  fin  du  troisième  volume. 
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voit  passer  sur  des  pages  sans  vie  des  énumêralions  sans  suite;  il  peut  apprendre  des  faits, 
il  ne  découvre  pas  les  causes.  Aussi  les  historiens  de  l'architecture,  de  la  sculpture  et  de  la 
peinture  qui  ont  ouvert  sur  leur  table  le  pesant  ouvrage  n'en  ont-ils  à  peu  près  tiré  aucune 
lumière.  S'ils  ont  essayé  de  citer  les  monuments  que  Schulz  avait  énumérés,  ils  n'ont  pas 
su  faire  à  ces  inconnus  une  place  dans  tes  familles  des  monuments  qu'ils  avaient  eux-mêmes 
associés.  Le  livre  de  Schulz,  tel  qu'il  a  été  conçu,  ne  pouvait  avoir  une  utilité  immédiate 
que  pour  celui  qui  tenterait  de  le  refaire,  à  condition  de  recommencer  les  voyages  de 
l'auteur.  En  ce  cas,  il  offre  au  chercheur  une  statistique  monumentale,  accompagnée  d'une 
collection  de  documents:  il  est  un  guide...  en  trois  volumes  in-folio. 

Le  livre  de  Schulz  n'est  pas  une  histoire.  A  celui  qui  voudrait  écrire  cette  histoire,  il 
offrait  le  fondement  nécessaire.  Il  ne  donnait  pas  tous  les  matériaux.  Dans  un  temps  où  les 
archives  étaient  encore  un  chaos  et  où  les  routes  n'étaient,  le  plus  souvent,  que  des  sentiers, 
il  avait  été  impossible  à  un  seul  travailleur  de  dépouiller  tous  les  documents  et  de  découvrir 
tous  les  monuments.  Les  lacunes  laissées  par  le  savant  allemand  auraient  fait,  dans  un 
exposé  historique,  des  vides  capables  de  compromettre  la  solidité  des  conclusions.  Plusieurs 
de  ces  lacunes  ont  été  comblées  par  le  travail  individuel  ou  collectif  des  érudils  et  des 
archéologues  italiens. 

L'année  même  où  Schulz  quittait  l'Italie,  en  1 842,  l'architecte  napolitain  Luigi  Catalani 
publiait  un  opuscule  intitulé  Discorso  sui  monumenti  patrii.  Déjà  l'auteur  se  refusait 
ouvertement  à  souscrire  aux  inventions  de  de  Dominici.  A  la  place  des  Masuccio  et 
de  leurs  congénères  paraissaient  pour  la  première  fois,  et  près  de  trente  ans  avant  la 
publication  de  l'ouvrage  de  Schulz,  des  noms  authentiques,  copiés  sur  tes  inscriptions  et  dans 
les  registres  angevins. 

L'exemple  donné  par  Catalani  ne  fut  pas  suivi  tout  d'abord.  Les  écrivains  qui  collabo- 
rèrent avec  Slanislao  d'Aloe  au  recueil  descriptif  publié  sous  le  titre  Napoli  e  le  sue 
vicinanze  sont  encore  esclaves  de  toutes  les  erreurs  invétérées.  Cependant,  dans  les  quarante 
ans  qui  se  sont  écoulés  depuis  la  publication  du  livre  de  Schulz,  le  groupe  des  historiens 
qui  appliquaient  à  Naples  les  méthodes  critiques  a  apporté  des  contributions  notables  aux 
éludes  d'histoire  de  l'art.  Une  guerre  acharnée  a  été  déclarée  à  de  Dominici  :  après  les  solides 
articles  de  M.  Faraglia  et  les  spirituelles  attaques  de  M.  Benedetto  Croce,  le  faussaire  a  été 
expulsé  de  Naples  :  il  n'a  trouvé  asile  que  dans  les  provinces  et  chez  les  écrivains  qui,  au  delà 
des  Alpes,  ne  se  tenaient  pas  au  courant  des  travaux  napolitains.  Camillo  Minieri-Iliccio, 
en  compulsant  lui-même  les  archives,  et  surtout  en  publiant  ta  plus  grande  partie  des  notes 
que  l'érudil  napolitain  de  Lellis  avait  relevées  au  XVII"  siècle  sur  des  pièces  perdues,  a  augmenté 
du  triple  le  nombre  des  actes  royaux  du  XIW  et  du  XI V'  siècle  qui  avaient  été  publiés  dans  le 
IV  volume  de  Schulz.  L'étude  des  registres  angevins  et  aragonais  a  été  continuée  d'une 
manière  méthodique  par  MM.  de  Blasiis,  Barone,  Pércopo,  Bevere.  La  fondation  de  i'Arcliivio 
storico  per  le  provincie  napoletane,  en  1881 ,  a  permis  la  publication  régulière  des  documents 
mis  au  jour  et  des  études  originales  auxquelles  Us  ont  servi  de  base.  Un  amateur  zélé,  le 
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prince  Gaetano  Filangieri,  employa  ui  groupe  d'érudits  au  dépouillement  d'un  fonds  qui 
était  resté  inexploré,  celui  des  Archives  notariales.  Avec  les  résultats  de  ses  recherches,  il 
remplit  de  volumineuses  monographies  d'églises  et  un  énorme  Dictionnaire  des  artistes. 
L'émulation  des  recherches  d'archives  gagna  les  provinces.  Deux  chanoines  de  Bari 
entreprirent  un  Codice  diplomatico  barese,  qui  fixâtes  dates  de  quelques  édifices.  M.  le  pro- 
fesseur Carabellese,  qui  continue  la  publication,  a  exposé  lui-même  dans  une  étude  spéciale 
quelques-uns  des  faits  nouveaux  acquis  ci  l'histoire  de  l'art. 

D'autres  érudils  prenaient  pour  tâche  de  décrire  les  monuments  et  de  les  reproduire. 
Dès  1870,  Demeirio  Salazaro,  directeur  du  musée  deNaples,  donnait  le  premier  volume  d'une 
publication  plus  luxueuse  que  sérieuse  :  Monumenti  dell'  Italia  Méridionale  dal  x°  al 
xiv"  secolo.  L'auteur  reprenait  à  son  compte  la  plupart  des  erreurs  de  Dominici  et  renchéris- 
sait sur  son  devancier.  Le  patriotisme  de  Salazaro  se  refusait  à  reconnaître  dans  les  pro- 
vinces napolitaines  des  œuvres  byzantines  ou  toscanes:  tout  était  napolitain.  Les  grandes 
planches  qui  accompagnaient  les  deux  volumes  reproduisaient  pour  la  plupart  des  aqua- 
relles consciencieuses  de  Francesco  Auloriello,  que  la  chromolithographie  avait  gravement 
altérées.  Cependant  Salazaro,  dans  ses  tournées  d'inspection,  avait  retrouvé  des  édifices,  des 
sculptures,  des  fresques  fort  curieuses  qui  avaient  échappé  à  Schulz:  il  les  signalait  et  il  en 
reproduisait  pour  la  première  fois  une  partie. 

Les  Abruzzes  avaient  été  fort  négligées  par  Salazaro.  Cependant  les  monuments  nom- 
breux et  remarquables  qui  s'étaient  conservés  dans  cette  région  de  montagnes  avaient  attiré 
la  curiosité  de  M.  Antonio  de  Nino,  de  Sulmona,  qui  allait  con  versant  de  village  en  village  pour 
recueillir  les  traditions  populaires  et  les  coutumes  archaïques,  dont  il  a  composé  des  recueils 
aussi  aimables  que  savants.  M.  de  Nino  lui-même  était  un  humaniste  plutôt  qu'un  archéo- 
logue. Sur  ses  indications  M.  Vincenzo  Bindi  se  mit  en  campagne  avec  un  zèle  fécond.  En 
1886,  il  faisait  paraître  un  ouvrage  compact,  désordonné  et  plein  de  choses,  qui  avait  pour 
litre:  Monumenti  storico-artistici  degli  Abruzzi.  Letexte  manque  dedirection  critique  autant 
que  celui  de  Salazaro  ;  mais  l'auteur  a  beaucoup  cherché.  Il  a  fouillé  les  livres  et  les  manus- 
crits laissés  au  XVII"  siècle  par  Antinori,  le  savant  d'Aquila;  il  a  rempli  de  photographies 
satisfaisantes  ou  niédiocres  un  album  qui  complète  pour  une  vaste  province  le  grand  Allas  de 
Schulz.  Après  M.  Bindi,  M.  de  Nino  lui-même  indiqua  quelques  monuments  inédits  dans  de 
savoureuses  notices  qu'il  donna  ét  la  Rivista  Abruzzese  de  Teramo,  dirigée  par  M.  le  chanoine 
G.  Pannella.  Une  revue  rivale  fut  fondée  et  Sulmona,  sous  le  nom  de  Massegna  Abruzzese; 
elle  s'enrichit  d'études  originales,  conduites  a  vec  une  méthode  très  sûre  par  un  professeur  de 
Hstituto  tecnico  de  Sulmona,  M  Pietro  Piccirilli. 

A  l'extrémité  opposée  de  l'Italie  méridionale,  un  géologue,  M.  Cosimo  de  Giogi,  rendait  à 
l'histoire  de  l'art  les  services  que  M.  de  Nino  lui  avait  rendus  le  premier  dans  les 
Abruzzes  :  tout  en  décrivant  le  sol  et  les  villes  de  la  province  de  Lecce,  il  faisait  connaître 
un  bon  nombre  de  chapelles  oubliées  et  de  peintures  perdues  dans  des  grottes  monastiques. 

La  Terre  de  Bari,  plus  riche  que  les  autres  provinces  en  églises  gigantesques  et  en  sculp- 
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twés  opulentes,  participa  largement  au  mouvement  qui  attirail  les  èrudits  de  l'Italie  du  Sud 
vers  les  souvenirs  artistiques  du  Moyen  Age  et  de  la  Renaissance.  Les  brèves  études  de  deux 
architectes,  M.  Santé  Simone  et  M.  F.  Sarlo,  avaient  ouvert  la  voie.  Le  zèle  entreprenant  d'un 
architecte  romain,  M.  Ettore  Bcrnich,  stimula  les  amateurs  et  les  autorités.  En  1898,  la  pro- 
vince de  Bari  fit  une  manifestation  publique  en  l'honneur  des  monuments  dont  elle  avait  la 
garde:  des  moulages,  dont  la  plupart  étaient  grossièrement  exécutés,  furent  envoyés  à  l'Ex- 
position de  Turin,  avec  des  collections  de  photographies.  Une  notice  abondamment  illustrée 
fut  publiée  à  celle  occasion  sous  le  titre  :  Nella  Terra  di  Bari.  Pour  mesurer  le  chemin  par- 
couru en  vingt  ans,  il  faut  comparer  cette  brochure  avec  le  catalogue  de  l'exposition  d'art 
ancien  ouverte  à  Naples  en  1876:  dans  l'exposition  de  Naples,  de  Dominici  était  encore  le 
maître  et  ses  artistes  fantômes  avaient  leurs  bustes  à  l'entrée  des  salles  ;  l'auteur  anonyme 
de  la  brochure  imprimée  à  Trani  pour  l'exposition  de  Turin  a  fait  justice  de  beaucoup 
d'erreurs;  il  connaît  les  éludes  les  plus  récentes  et  les  cite  dans  une  bibliographie  méthodique. 

Le  Mont-Cassin  avait  été  au  Moyen  Age  une  capitale  de  l'Art;  les  moines  savants  qui  tra- 
vaillaient dans  la  bibliothèque  de  l'illustre  monastère  s'occupèrent  de  mettre  en  lumière  les 
chefs-d'œuvre  des  miniaturistes,  emprisonnés  dans  les  reliures  massives.  Dom  Piscicelli-Taeggi, 
qui  devait  être  élevé  à  la  dignité  de  grand  prieur  de  Bari,  forma  deux  magnifiques  recueils 
de  planches  tirées  en  couleur  sur  les  presses  de  l'abbaye;  son  œuvre  a  été  continuée  par  un 
Bénédictin  français  du  Mont-Cassin,  Dom  Augustin  Latil. 

A  Naples  même,  un  groupe  d'historiens  et  d'hommes  de  lettres  fonda  en  1892  une  revue 
spécialement  destinée  ci  l'étude  des  questions  de  topographie  historique  et  d'art  ancien,  sous 
un  titre  éclatant  .-Napoli  nobilissima.  Cette  revue,  publiée  avec  élégance  et  parée  de  quelques 
illustrations,  aurait  pu  rendre  à  la  connaissance  des  monuments  les  services  que  TArchivio 
storico  rendait  déjà  à  la  publication  des  documents.  Les  petites  curiosités  ont  tenu  dans  ce 
recueil  plus  de  place  que  l'étude  des  œuvres  importantes;  la  Napoli  nobilissima  a  pourtant 
contribué,  sous  l'impulsion  d'écrivains  actifs,  tels  que  MM.  11.  Croce  et  G.  Ceci,  à  effacer 
les  traces  rebelles  des  mensonges  répandus  par  de  Dominici,  à  vulgariser  les  résultats  cer- 
tains obtenus  par  l'érudition,  et  à  unir  pour  une  action  commune  les  bonnes  volontés  de 
l'ancienne  capitale  et  des  provinces  dont  elle  est  encore  le  centre  intellectuel.  L'aimable  revue 
poursuit  brillamment  une  carrière  déjà  honorable  :  les  amis  de  l'art  doivent  lui  souhaiter 
longue  vie. 

Le  Gouvernement  s'associa  en  fin  officiellement  à  l'étude  des  monuments  de  l'Italie  méri- 
dionale. Le  compte  rendu  des  travaux  de  restauration  entrepris  de  1891  à  1901,  à  Naples, 
dans  ta  Terre  de  liari  et  dans  la  Terre  d'Otrante,  à  Bénévent  et  dans  le  comté  de  Molise,  a  été 
publié  à  la  fin  de  1902,  en  un  volume  abondamment  illustré,  dont  le  texte,  riche,  en  utiles  ob- 
servations techniques,  est  de  M.  A.  Avenu,  directeur  de  fUffizio  régionale  de  Naples1. 

Quelques  Italiens  du  Nord  et  quelques  étrangers,  après  Schulz,  ont  associé  leurs 


i.  Je  regrette  de  n'avoir  pu  mettre  vette  étude  à  profit  que  pour  les  deux  derniers  livres  du  présent  volume. 
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recherchés  à  celles  qui  étaient  menées  dans  les  provinces  napolitaines .  M.  Gustavo  Frizzoni, 
de  Milan,  et  M.  Cornélius  von  Fabriczy  ont  élucidé  quelques  problèmes  importants  de  l'his- 
toire del'Art  àNaples,  sous  la  domination  de  la  dynastie  aragonaise.  F.-X.  Kraus  a  échafaudé 
des  hypollièses  compliquées  autour  de  l'art  du  Mont-Cassin,  sans  être  entré  dans  la  con- 
naissance intime  de  cet  art. 

François  l.enormant  a  rapporté  de  ses  voyages  dans  la  Grande-Grèce  et  à  travers  l'Apulie 
et  la  Lucanie,  des  croquis  de  paysages  et  d'histoire  qui  séduisent  par  la  couleur  et  l'accent  de 
vie.  Enparcouranl  des  régions  peu  connues,  il  a  noté  au  passage  des  monuments  inédits  et  a 
pu  en  faire  photographier  quelques-uns.  Malheureusement,  dans  les  théories  rapides  qu'il  a 
esquissées  à  propos  des  monuments  du  Moyen  Age  et  dans  ses  descriptions  mêmes,  il  n'a  pas 
su  se  défendre  de  certains  excès  d'imagination  qui  rendent  ses  livres  de  savant  aussi  dan- 
gereux parfois  à  consulter  que  le  médiocre  ouvrage  de  de  Dominici. 

Deuxautres  Français  ont  racheté  les  erreurs  involontaires  ou  volontaires  de  François  Le- 
normant,  par  la  méthode  sévère  avec  laquelle  ils  ont  étudié  quelques  monuments  de  l'Italie 
du  Sud.  M.  Enlarl  a  consacré  plusieurs  pages  d'un  livre  qui  fait  autorité  aux  églises  bâties  par 
les  rois  angevins  de  Naples.  M.  Diehl  a  parcouru,  après  M.  Cosimo  de  Giorgi,  les  grottes 
décorées  par  les  moines  basiliens  dans  la  région  aputienne;  en  étudiant  les  fresques  perdues 
dans  ces  grottes,  il  a  ajouté  un  chapitre  important  à  l'histoire  de  l'art  byzantin. 

Les  articles  et  les  volumes  qui,  après  le  grand  ouvrage  de  Schulz,  avaient  été  consacrés 
à  quelques  monuments  de  l'Italie  méridionale,  avaient  amassé  des  faits  assez  nombreux  et 
assez  significatifs  pour  constituer,  avec  la  collection  des  faits  réunis  par  le  savant  allemand, 
les  éléments  principaux  d'une  histoire  générale.  Quelques  paragraphes  et  quelques  chapitres 
de  celte  histoirese  trouvaient  esquissés.  Mais  seul  M.  B.  Croceavait  o fferl  aux  lecteurs  de  larevue 
Napoli  nobilissima  une  revue  rapide  des  monuments  de  Naples  et  des  provinces,  échelonnés 
dans  un  oindre  chronologique.  Le  délicat  lettré  mettait  à  la  portée  du  public  les  faits  révélés 
par  Schulz;  il  ne  commettait  que  peu  d'erreurs;  mais  il  n'abordait  pas  les  problèmes  et 
décrivait  de  loin  la  plupart  des  monuments.  Ses  articles  sont  restés  épars  dans  la  revue  napo- 
litaine: ils  n'ont  pas  été  réunis  en  volume;  interrompus  en  1893,  ils  n'ont  pas  été  repris. 
Maintenant,  comme  e?H800,  le  livre  d'ensemble  qui  suivrait  le  développement  de  l'artdansla 
moitié  méridionale  de  l'Italie,  pendant  tout  le  Moyen  Age  et  la  Renaissance,  le  livre  qui  chas- 
serait définitivement  les  vieilles  erreurs  en  installant  à  leur  place  la  vérité  qui  peut  être 
connue,  le  livre  qui  répartirait  équitablement  le  patrimoine  artistique  du  passé,  entre 
l'Italie  qui  triomphe  de  sa  richesse  royale  et  l'Italie  quirestail  déshéritée,  ce  livre  n'existe  pas. 

J'avais  l'ambition  de  l'écrire,  lorsque  j'eus  l'honneur  d'être  envoyé  e«  1 894  à  l'Ecole 
française  de  Rome.  Pendant  quatre  ans  je  passai  en  voyages  le  temps  que  je  n'employais  pas 
au  Palais  Farnèse  et  dans  les  bibliothèques  de  Naples.  Trois  fois  encore,  après  mon  retour 
d'Italie,  je  retournai  pour  deux  ou  trois  mois  dans  les  provinces  du  Sud.  J'avais  pu  assez 
rapidement  prendre  conscience  des  difficultés  qu'allaient  rencontrer  les  différentes  phases  de 
mon  travail.  Dans  les  archives  il  ne  restait  plus  qu'à  glaner;  j'y  pus  faire  encore  quelques 
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trouvailles.  Pour  les  monuments,  au  contraire,  quelques-uns  des  plus  caractéristiques  étaient 
entièrement  inédits;  la  plupart  avaient  été  étudiés  sans  aucune  attention  critique;  beaucoup 
n'avaient  été  ni  relevés,  ni  reproduits.  Or,  une  analyse  même  rapide  laissait  apercevoir 
dans  l'histoire  de  ces  monuments  des  problèmes  qui  n'avaient  été  le  plus  souvent  ni  discutés, 
ni  même  posés,  et  dont  la  solution  intéressait  l'histoire  générale  de  l'art  du  moyen  âge  en 
Orient  et  en  Occident.  Les  problèmes  en  question  ne  pouvaient  être  élucidés  que  par  l'étude 
la  plus  attentive  des  œuvres  elles-mêmes.  Aussi  mon  effort  fut-il  dirigé  vers  la  recherche  des 
moindres  fragments  qui  pouvaient  contribuer  à  rétablir  la  filiation  des  formes  et  des  motifs 
et  à  faire  revivre,  dans  leur  développement  organique,  les  familles  de  monuments.  Je  ne 
reculai  devant  aucune  peine  pour  obtenir  des  relevés  exacts,  des  dessins  suffisants  et  de 
bonnes  photographies. 

Tout  en  étudiant  et  en  copiant  les  monuments  sur  place,  il  était  nécessaire  de.  poursuivre 
les  rapprochements  et  les  comparaisons  d'où  devait  sortir  le  mot  d'une  énigme.  Parfois  les 
questions  ne  se  formulaient  que  lorsque  le  monument  était  hors  de  portée  :  il  fallait  ou 
renoncer  à  conclure,  ou  revenir  sur  ses  pas.  Telle  église  de  la  Terre  de  Bari  a  été  interrogée 
par  cinq  fois  avant  de  rendre  au  sujet  de  ses  origines  une  réponse  satisfaisante. 

Lorsque  les  comparaisons  entre  les  monuments  d'une  province  ou  des  différentes  pro- 
vinces pouvaient  sembler  épuisées,  que  de  questions  restaient  ouvertes!  La  solution  était 
à  Borne  ou  en  Toscane,  à  Venise  ou  dans  l'Italie  du  Nord,  dans  l'art  français  ou  dans  l'art 
germanique,  dans  l'art  byzantin  ou  dans  l'art  musulman.  L'affirmation  raisonnée  d'une 
solution  décisive  aurait  exigé,  dans  plus  d'un  cas,  une  science  universelle  de  l'art  du  moyen 
âge.  Je  ne  pouvais  prétendre  à  une  telle  science.  Pour  l'acquérir,  il  eût  fallu  patienter  de 
longues  années;  mais,  pour  explorer  les  plaines  et  les  montagnes,  il  avait  fallu  quelque  entrain 
de  jeunesse.  Comment  être  à  la  fois  le  jeune  homme  qui  note  et  l'homme  mûr  qui  conclut?  Il 
était  nécessaire  pourtant  de  se  hâter;  sinon,  les  images  risquaient  de  s'effacer  de  la  mémoire 
où  elles  devaient  s'associer.  L'exemple  deSchutz  était  instructif:  après  avoir  commencé  son 
œuvre  à  vingt-quatre  ans,  il  était  mort  vingt-trois  ans  plus  tard  avec  le  chagrin  de  ne  pas 
l'avoir  menée  à  terme.  J'ai  cru  pouvoir  présenter,  dix  ans  après  te  commencement  de  ma 
campagne,  un  premier  volume,  où  l'ordre  géographique,  qui  est  celui  des  recherches,  a  cédé  la 
place  à  Tordre  historique,  qui  suppose  une  série  continue  de  problèmes  posés  et  de  solutions 
adoptées.  Ce  n'était  point  présomption,  mais  nécessité.  Si  un  plus  savant  voulait  tenter  ce 
que  je  tente,  il  lui  faudrait  d'abord  revoir  ce  que  j'ai  vu.  Cependant,  pour  la  plupart  des 
solutions  auxquelles  je  me  suis  arrêté,  un  contrôle  direct  sera  possible  :  j'ai  tenu  à  fournir 
les  pièces  justificatives,  en  fixant  aux  pages  du  livre  des  images  rigoureusement  fidèles. 
Nombre  de  monuments  que  Schulz  n'avait  pas  connus  pour.  ,nt  être  analgsés  maintenant 
sur  une  table  de  travail.  Les  moins  accessibles  ont  été  reproduits  de  préférence  et  peut-être 
les  explorations  les  plus  pénibles  seront-elles  désormais  épargnées  aux  travailleurs  qui 
voudront  étudier  à  leur  tour  l'art  de  l'Italie  méridionale. 

J'espère  que  ceux-là  rendront  justice  à  l'effort  accompli.  La  tâche  était  si  lourde  que  je 
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n'aurais  pu  la  soutenir  sans  l'aide  qui  m'a  été  prodiguée.  Avant  mon  départ  j'avais  reçu  les 
plus  précieux  encouragements,  ceux  d'Eugène  Mùntz ;  pendant  mon  séjour  en  Italie,  j'ai  dû 
beaucoup  à  l'active  sollicitude  des  deux  maîtres  qui  ont  été  les  directeurs  de  l'Ecole  de  Rome, 
M.  (Jeffroy  et  Msr  Duchesne.  L'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres,  en  m'attribuant  par 
deux  fuis  une  mission  sur  les  fonds  du  legs  Eugène  Piot,  a  honoré  mon  travail  et  m'a  permis 
de  l'achever. 

Je  suis  heureux  de  proclamer  ici  les  sentiments  de  reconnaissance  et  d'affection  que  je 
conserve  à  l'Italie  et  aux  Italiens.  Devant  le  voyageur  français  les  portes  se  sont  ouvertes 
et  tes  mains  se  sont  tendues.  Les  travailleurs  un  peu  perdus  dans  les  provinces  lointaines 
communiquaient  avec  empressement  leurs  découvertes  et  leurs  opinions.  Point  de  jalousie 
d'érudils;  le  plus  souvent  une  joie  sincère  d'accueillir  celui  qui,  mieux  armé  peut-être,  venait 
de  loin  pour  remettre  au  jour  un  peu  du  patrimoine  artistique  d'une  ville  autrefois  glo- 
rieuse. Après  quelques  mois,  je  n'avais  plus  aucune  raison  deme  croire  en  pays  étranger  :  les 
hommes  les  plus  cultivés  m'écoutaient  parler  leur  tangue,  sans  être  blessés  par  la  pronon- 
ciation d'un  Parisien;  les  sociétés  savantes  me  demandaient  des  articles  et  même  des  livres, 
que  j'écrivais  en  italien,  et  qui  trouvaient  avant  l'impression  des  correcteurs  discrets.  J'étais 
naturalisé  par  l'accord  des  sympathies.  Je  partageais  la  gaieté  de  Naples  et  les  malheurs  des 
provinces  ruinées.  Il  m'était  permis  de  parler  politique  et  administration  italiennes  jusque 
dans  les  revues  françaises  :  l'article  était  aussitôt  traduit  et  répandu  par  des  amis  qui  le 
contresignaient.  En  vérité,  lorsque  je  défendais  l'Italie  du  Sud  contre  les  calomnies  et  les 
erreurs  dont  elle  est  encore  victime,  je  croyais  accomplir  un  devoir  filial. 

Aujourd'hui  je  voudrais  que  l'hommage  de  ma  gratitude  parvint  à  tous  ceux  qui  m'ont 
soutenu  dans  ma  longue  tâche,  depuis  les  cardinaux  et  les  archevêques  jusqu'au  pauvre 
desservant,  au  pievano  des  campagnes,  depuis  les  ministres  du  roi  jusqu'aux  cantonniers  et 
aux  carabiniers,  depuis  le  grand  propriétaire  des  latifondi  jusqu'au  paysan  miné  par  la 
malaria,  liais  il  faudrait,  pour  n'être  pas  ingrat,  imprimer  ici  une  bonne  partie  du  diction- 
naire des  communes  en  l'accompagnant  d'une  liste  de  noms. 

Je  dois  me  borner  à  rappeler  seulement  ceux  qui  ont  été  pour  moi,  pendant  un  jour  ou 
pendant  plusieurs  années,  de  véritables  collaborateurs.  Qu'ils  me  permettent  de  nommer  à 
leur  tête  M.  Giustino  Fortunato,  député  au  Parlement,  économiste  et  historien.  L'amitié  de  cet 
homme  de  bien  m'a  valu  l'appui  de  son  autorité  morale.  Je  lui  dois  d'avoir  pu  travailler 
jusque  dans  les  casernes,  les  prisons  et  les  forts,  comme  si  j'avais  été  un  fonctionnaire  du 
Gouvernement  italien. 

Je  voudrais  encore  remercier  chaleureusement  :  à  Naples,  M.  le  commandeur  Batti,  qui 
a  pris  la  surintendance  des  Archives  d'État  après  le  regretté  Barlolommeo  Capasso, 
MM.  N.  Faraglia  et  Barone,  archivistes;  M.  le  comte  Ludovic  de  ta  Ville-sur-Yllon,  le  très 
aimable  et  très  érudil  bibliothécaire  de  la  Società  Napoletana  di  Storia  patria  ;  M.  le  com- 
mandeur Martini,  préfet  de  la  Bibliothèque  Nationale,  et  M.  Miola,  conservateur  du  dépar- 
tement des  manuscrits;  M.  G.  de  Blasiis,  professeur  d'histoire  à  l'Université;  M.  Ferdinando 
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Colonna  di  Stigliano,  inspecteur  des  monuments;  Msr  San  Féline  di  Bagnoli,  trésorier  du 
chapitre  de  la  Cathédrale,  et  M'jr  Galante,  chanoine  de  la  Cathédrale,  connu  par  ses  travaux 
archéologiques. 

A  Sorrente,  M.  le  comte  Correale;  à  Ravello,  M.  le  chanoine  L.  Mansi;  à  Capoue,  M.  le 
commandeur  Vincenzo  hindi,  aujourd'hui  proviseur  du  Lycée  Pietro  délia  Yigna;  à  Sessa- 
Aurunca,  M"''  Diamare,  qui  a  attaché  son  nom  à  la  remarquable  restauration  de  sa  Cathé- 
drale. 

Au  Monl-Cassin,  le  II.  P.  Prieur,  Dom  Amelli,  et  mon  savant  ami,  Dom  Augustin  Lalil. 

A  Sulmona,  M.  le  commandeur  A.  de  Nina,  inspecteur  des  monuments,  et  il.  le  pro- 
fesseur P.  Piccirilli;  à  Torre  dei  Passeri,  M.  l'ingénieur  Calore ;  à  Bominaco,  l'excellent  curé 
qui  a  la  garde  de  deux  précieux  monuments;  à  Teramo,  M.  le  chanoine  G.  Pannelta  et 
M.  F.  Savini,  inspecteur  des  monuments;  à  Campobasso,  M.  C.  de  Benzis,  inspecteur  des 
monuments. 

Pour  la  région  du  Gargano,  M.  ternaire  de  Monte  Sanl'Àngelo  et  il.  G.  del  Viscio,  ins- 
tituteur ci  Vico  Garganico;  M.  le  Directeur  du  pénitencier  des  lies  Tremiti. 

A  Bari,  1/.  l'architecte  Ettore  Bemich,  inspecteur  des  monuments,  aujourd'hui  attaché 
à  njffizio  régionale  de  flapies;  M'"'  0.  Piscicelli  Taeggi,  grand-prieur  de  la  Basilique  palatine 
de  Saint-Nicolas  ;  M.  le  chanoine  Nitto  di  Vilo,  M.  l'ingénieur  P.  Fantasia,  M.  le  professeur. 
F.  Carabellese. 

A  Trani,  M.  l'ingénieur  F.  Saiio  et  M.  le  conseiller  L.  de  Simone;  à  Andria,  M.  G.  Ceci, 
inspecteur  des  monuments  ;  à  Brindisi,  M.  G.  Nervegna. 

A  Lecce,  M.  le  professeur  C.  de  Giorgi ;  à  Spongano,  M.  le  baron  Bacile. 

Pour  la  région  du  Vulture,  M.  G.  Fortunato;  à  Mel/i,  .1/.  G.  B.  Guarini;  à  Palazzo  San 
Gervasio,  M.  B.  d'Addosio;  ci  Lagopesole,  le  représentant  de  Son  Excellence  le  prince  Porta; 
à  Matera,  M.  le  commandeur  Galtini,  sénateur  du  royaume,  et  M.  le  D'  Bidola.  Pour  la 
Basse-Basilicale,  M.  Vtltorio  di  Cicco,  inspecteur  des  monuments  à  San  Mauro  Forte. 

Pour  la  Calabre,  M.  le  baron  Barracco,  sénateur  du  royaume,  qui  a  bien  voulu  me  recom- 
mander à  ses  amis;  à  Rossa.no,  M.  te  D' Sesti;  à  Cosenza,  M.  le  professeur  N.  Arnone,  aujour- 
d'hui proviseur  du  Lycée  Campanella  de  Beggio  ;  à  Monteleone,  M.  le  marquis  Gaqliardi  et 
M.  le  comte  E.  Capialbi;  à  San  Demelrio  Corona,  M"  Schiro,  évéque  grec-uni  des  Albanais 
de  Calabre. 

A  coté  des  Italiens  qui  m'ont  accueilli,  je  ne  puis  oublier  les  amis  de  France  qui  ont  été 
mes  compagnons  de  voyage  dans  les  Pouilles  et  dans  la  Basilicate,  parmi  les  montagnes  de 
la  Calabre  et  des  Abruzzes  et  à  travers  les  forêts  du  mont  Gargano.  Deux  d'entre  eux, 
M.  B.  Chaussemiche,  architecte,  pensionnaire  de  l'Académie  de  France  à  Rome,  et  M.  0.  Join- 
Lambert,  mon  collègue  du  Palais  Farnèse,  m'ont  aidé  dans  mes  observations  et  mes  relevés 
de  la  manière  la  plus  efficace  :  nous  avons  commencé  ait,  pied  des  monuments  apuliens  une 
collaboration  amicale  qui  se  continuera  dans  des  publications  prochaines.  J'ai  pu  sceller 
d'autres  amitiés,  de  ces  amitiés  solides  dont  le  voyage  en  commun  est  l'épreu  ve,  avec  plusieurs 
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de  nos  collègues  de  l'École  de  Rome,  MM.  Jules  Gay,  Georges  Yver,  Georges  Daumet,  Maurice 
Besnier,  Louis  Madelin. 

Après  mon  retour  en  France  M.  G.  Perrot,  directeur  de  l'École  Normale,  a  bien  voulu 
me  ménager  à  l'école  une  de  ces  situations  d'attente  oh  plus  d'un  «  Athénien  »  et  d'un 
«  Romain  »  a  pu  mettre  en  œuvre  les  résultats  de  ses  explorations. 

Dans  la  recherche  des  documents  de  comparaison  très  variés  que  je  devais  grouper 
autour  des  documents  rapportés  d'Italie,  j'ai  été  secondé  de  la  manière  la  plus  généreuse 
par  des  amis  tels  que  MM.  A.  Venturi,  Ch.  Diehl,  G.  Millet  et  C.  Enlarl.  J'ai  dû  des  indi- 
cations précieuses  à  la  bienveillance  de  M.  Léopold  Delisle,  administrateur  général  de  la 
Bibliothèque  Nationale. 

Quelques-uns  des  monuments  que  j'étudiais  et  dont  il  m'était  nécessaire  de  publier 
l'image  avaient  été  photographiés  avant  mon  passage.  M.  Romualdo  Moscioni,  de  Rome  (via 
de'  Condolti),  avait  fait,  en  1 890,  un  voyage  dans  les  Pouilles,  sous  la  direction  de  M.  l'architecte 
G.  Boni,  qui  devait  acquérir  une  réputation  européenne  par  les  dernières  fouilles  du  Forum.  De 
ce  voyage  l'excellent  photographe  avait  rapporté  une  collection  qu'il  mit  en  vente  sous  le  titre 
S'Apulià  monumentale;  depuis  lors,  il  reproduisit  quelques-uns  des  monuments  de  la  Terre 
de  Labour,  de  la  Basilicate  et  de  la  province  d'Aquila.  M.  Moscioni  voulut  bien  refaire  un 
second  voyage  dans  les  Abruzzcs,  d'après  l'itinéraire  que  je  lui  proposais  ;  je  liens  11  le 
remercier  publiquement  de  la  peine  qu'il  a  prise.  M.  A.  Mattia,  de  Bari,  m'a  cédé  la  propriété 
de  quelques  clichés  remarquables.  MM.  Alinari  frères  ont  bien  voulu  m'accorder  gracieuse- 
ment le  droit  de  reproduire  leurs  belles  photographies  de  Salerne  et  d'Amalfi.  Dans  un 
second  volume,  je  mettrai  largement  à  profil  la  belle  collection  des  photographies  de  Naples 
qui  a  été  exécutée  par  M.  Sommer,  d'après  un  plan  indiqué  par  la  Società  di  Storia  Patria. 

La  plupart  des  photographies  qui  ne  sont  pas  accompagnées  du  nom  d'un  photographe 
et  les  dessins  qui  ne  sont  pas  signés  en  toutes  lettres  ont  été  exécutés  par  moi-même.  J'ai 
trouvé,  pour  quelques  dessins,  le  collaborateur  le  plus  aimable  et  le  plus  habile  en 
M.  Charles  Emonts.  MM.  Fernique  et  Derlliaud  ont  donné  tous  leurs  soins  à  la  reproduction 
des  figures  et  des  planches  tirées  hors  texte. 

Les  derniers  mots  de  cette  préface  seront  des  remerciements  d'ami  à  l'éditeur, 
M.  A.  Fonlemoing,  qui  n'a  rien  épargné  pour  donner  l'illustration  d'un  ouvrage  de  luxe  à 
ce  livre  de  sévère  histoire. 
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I.  —  L'Italie  méridionale  :  ses  frontières  politiques  et  naturelles.  —  Les  routes  naturelles  et  les  voies  romaines.  —  Les 

Abruzzes  :  barrière  géographique.  —  Rome  :  barrière  historique.  —  Les  deux  moitiés  de  la  péninsule  italienne. 

II.  —  'topographie  de  l'Italie  du  Sud.  —  Équilibre  opposé  des  deux  versants  :  les  régions  inaccessibles  et  obscures.  — 

La  Campanie  et  l'Apulie.  —  La  via  Appia.  —  L'unique  centre  :  Bénévent.  —  Le  rôle  des  rivages  et  la  répartition  des 
ports  :  la  vie  de  l'Italie  méridionale  reportée  à  la  périphérie.  —  Les  grandes  routes  de  navigation  au  moyeu  âge.  — 
L'orientation  de  l'Italie  méridionale. 

III.  —  Le  royaume  de  Sicile  et  les  dynasties  venues  du  Nord.  —  Histoire  et  topographie.  —  La  série  des  entreprises 
orientales,  de  Robert  (îuiseard  à  Charles  d'Anjou.  —  Place  de  l'Italie  méridionale  dans  l'histoire  du  moyen  âge. 

IV.  —  Les  problèmes  posés  à  l'histoire  de  l'Art. 


L'Italie  méridionale  a  formé  jusqu'en  1860  un  royaume,  qui,  depuis  le  xii*  siècle,  avait 
gardé  intacts  son  territoire  et  ses  frontières.  La  limite  qui  séparait  les  provinces  napolitaines 
de  l'État  pontifical  atteignait  la  mer  Tyrrhénienne  aux  portes  de  Terracine  ef  la  mer  Adria- 
tique à  l'embouchure  du  Trônto;  entre  ces  deux  points  extrêmes,  elle  décrivait  une  longue 
courbe  en  forme  d'S,  par  vallées  et  montagnes.  La  frontière  que  marquaient,  au  nord  du 
royaume  de  Naples,  les  bornes  fleurdelisées  des  dentiers  Bourbons,  est  aussi  la  limite 
qu'après  Schulz,  mon  devancier,  j'ai  cru  pouvoir  me  fixer  quand  j'ai  entrepris  de  suivre  le 

développement  des  arts  et  le  cours  des  civilisations  dans  la   itié  de  l'Italie  qui  est  riche 

encore  d'inconnu.  Mais,  avant  d'accepter  cette  délimitation,  il  faut  l'avoir  justifiée.  Nous 
nous  arrêterons  donc  au  seuil  de  notre  étude,  pour  nous  demander  si  la  frontière  politique 
de  l'ancien  royaume  de  Naples  est  purement  arbitraire,  ou  si  elle  n'a  l'ait  qu'accentuer  une 
frontière  naturelle.  La  géographie  tombe-t-elle  d'accord  avec  l'histoire  pour  distinguer  deux 
moitiés  dans  la  longue  péninsule  qui  se  détache  de  l'Europe  occidentale  pour  s'avancer 
jusqu'aux  mers  helléniques?  Peut-on  dire  que  l'Italie  du  Sud,  en  regard  de  l'Italie  du  Nord, 
forme  une  unité  ou  tout  au  moins  possède  une  individualité? 


I 

Au  nord  des  Abruzzes,  une  épaisse  muraille  se  dresse,  dont  les  tours  d'angle 
sont  des  pics  élevés,  comme  le  Terminillo,  et  des  massifs  compacts,  comme  celui 
île  la  Sibylle.  Derrière  ce  gigantesque  rempart,  les  vallées  du  Velino  et  du  Tronto 
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creusent,  à  la  suite  l'une  de  l'autre,  un  fossé  abrupt  et  profond  qui  achève  la  défense 
naturelle.  Vers  l'ouest,  le  flanc  des  Abruzzes  est  gardé  par  un  triple  retranchement  de  chaînes 
et  de  ravins,  rompu  seulement  par  les  deux  larges  brèches  que  font  au  milieu  des  montagnes 
deux  anciens  bassins  lacustres  :  la  «  conque»  de  Rieti  et  le  Piano  del  Cavalière.  De  môme, 
entre  les  gorges  du  Liri  el  la  mer  Tyrrhénienne,  la  frontière  du  royaume  de  Naples  s'en- 
gage par  deux  fois  en  terrain  découvert.  Elle  descend  des  montagnes  des  Herniques  pour 
traverser  la  plaine  spacieuse  où  l'on  peut,  après  avoir  dépassé  Ceprano,  le  dernier  poste  en 
terre  d'Église,  s'avancer  sans  obstacle  jusqu'au  delà  du  mon!  Gassin.  Puis,  après  avoir 

franchi  les   tagnesdes  Volsques,  la  frontière  se  dirige  vers  la  mer  Tyrrhénienne,  à  travers 

la  lagune  desséchée  qui  s'étale  entre  le  rocher  de  Terracine,  ville  pontificale,  el  le  puissant 
éperon  de  montagne  qui  porte  à  sa  pointe  la  citadelle  de  Gaète.  Ainsi,  en  quatre  points,  la 

frontière  enclavait,  hors  du  remparl  des  u  tagnes,  une  zone  ouverte  el  sans  défense. 

Chacun  de  ces  passages  eut,  pendanl  le  moyen  âge,  sa  place  forte,  sentinelle  perdue  aux 
avant-postes.  C'était,  au  bord  de  la  mer  Tyrrhénienne,  Fondi,  qui  garde  encore  sa  ceinture 
de  tours  rondes;  au  débouché  du  Liri,  Arec,  la  «  citadelle  »  fière  et  forte  cuire  toutes;  dans 
le  Piano  del  Cavalière,  Carsoli,  qui  avail  abandonné  le  site  de  l'antique  Carsioli  pour  esca- 
lader un  rocher,  d'où  elleco:  andail  la  plaine  ouverte  el  l'entrée  des  défilés;  enfin,  domi- 

aanf  le  Velino,  Città-Ducale,  que  Etoberl  d'Anjou  bâtit  pour  faire  front  à  l'enceinte 
de  Rieti,  el  qui  dresse  encore,  au  point  culminant  d'une  colline,  la  plus  haute  de  ses  tours, 
ébréchée  par  la  foudre. 

Dès  qu'on  avail  pénétré  dans  le  royaume,  en  passant  au  pied  des  forteresses  qui  en 

étaienl  les  clefs,  les  ntagnes  se  refermaient  devant  le  voyageur.  Mais  le  mur  était  loin 

d'offrir  aux  quatre  passages  un  fronl  aussi  abrupt  et  une  ma§se  aussi  profonde.  Pour  com- 
prendre à  quel  point  l'obstacle  différai!  d'âpreté,  selon  que  le  voyageur  se  présentait 
à  l'ouesl  des  Abruzzes  ou  au  nord  de  la  Terre  de  Labour,  il  nous  faut  suivre  les  routes  de 
pénétration  au  delà  de  la  frontière  tracée  en  plaine  et  au  delà  même  de  la  première  muraille 
de  montagnes.  Sans  doute  il  nous  manquera,  pour  donner  à  ces  voies  le  nom  que 
leur  donnaienl  les  hommes  contemporains  des  monuments  que  nous  allons  étudier,  un 
itinéraire  qui  ait  été  rédigé  au  temps  des  Normands  et  des  Angevins  d'Italie.  Mais  les  che- 
mins dont  la  direction  avait  été  déterminée  par  le  relief  du  sol  el  qui  .levaient  régler,  pour 
bien  des  siècles,  les  échanges  de  civilisations,  ont  été  comme  pétrifiés  en  (erre  italienne  par 
le  dallage  des  voies  romaines.  Les  routes  construites  par  les  légions  sont  les  mêmes  qui  avaient 
été  battues  par  les  migrations  des  antiques  peuplades,  les  mêmes  aussi  qui,  pendant  le 
moyen  âge,  devaient  être  suivies  par  les  marchands  et  les  artisans  :  aujourd'hui  encore  la 
plupart  des  voies  ferrées  qui  percent  ou  escaladent  si  hardiment  les  montagnes  d'Italie,  n'ont 
fait  que  reprendre  la  direction  de  ces  roules  séculaires.  L'œuvre  immense  des  voies  romaines 
a  été  réalisée  avec  une  si  parfaite  conscience  des  nécessités  géographiques  qu'il  sera  tou- 
jours légitime  de  laisser,  en  Italie,  aux  grands  chemins  marqués  par  la  nature,  leur  nom 
romain,  nom  de  consul  ou  d'empereur. 
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La  via  Salaria  s'engage  dans  la  vallée  du  Veliiio,  et  elle  va  atteindre  l'Adriatique  à 
l'embouchure  du  Trontô,  après  avoir  parcouru  d'un  bout  à  l'autre  la  seule  entaille  qui, 
entre  le  couloir  iililisé  par  la  via  Flaminia  et  la  trouée  de  Bénévent,  lasse  brèche  dans  la 
niasse  apennine.  Cette  route,  loin  de  donner  accès  dans  le  royaume  de  Naples,  le  contourne 
exactement,  en  suivant  le  fossé  qui  en  marque  au  nord  la  frontière  naturelle.  Cependant, 
de  la  via  Salaria,  une  route  secondaire,  la  via  Claudia  Nova,  se  détache  et  gagne  les 


Abruzzes  par  les  passes  étroites  et  difficiles  d'Antrodoco  '.  Plus  au  sud,  la  via  Valeria,  venue 
de  Tivoli,  atteint  Carsoli  et  franchit  péniblement  le  défilé  de  Colle.  Une  fois  que  ces  deux 
routes  se  sont  engagées  dans  les  Abruzzes,  elles  ne  rencontrent  pas,  comme  la  via  Sa/aria, 
un  sillon  tout  frayé.  L'Abruzze  est  coupée  tout  entière  du  nord-ouest  au  sud-esl  par  une 
chaîne  transversale  qui  compte  des  sommets  de  2.000  mètres;  de  plus,  elle  se  trouve 
morcelée  par  des  chaînons  secondaires  en  une  série  d'amphithéâtres,  dont  chacun,  après 

1.  Charles  Ior  d'Anjou  fit  construire,  en  1278,  le  château  de  Ripa  di  Corno,  destiné  à  défendre  ces  passes. 
C.  Voir  Archwio  storico  ital.,  4e  série,  I,  p.  424;  —  MiNiBfU'Riccio,  Xttovi  studi,  etc.,  p.  14;  —  et  un  acte  inédit  du 
4  avril  1280  dans  le  Reg.  Ang.  1270  B,  f°  S0  v°. 
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avoir  été  le  lil  d'un  grand  lac,  l'orme  aujourd'hui  un  plateau  humide  et  gras,  enfermé  dans 
un  cercle  de  montagnes  arides. 

La  oia  Claudia  et  la  via  Valeria  s'acheminent  toutes  deux  vers  l'est,  à  travers 
mille  obstacles.  Ni  l'une  ni  l'autre  De  réussi)  à  percer  vers  le  sud.  Après  avoir  franchi  les 
défilés,  gravi  les  pentes  rudes  et  traversé  les  hauts  plateaux,  elles  Unissent  par  se  rejoindre  au 
pied  du  mur  calcaire  qui,  du  côté  de  l'Adriatique,  barre  l'accès  des  Abruzzes.  Là,  un  étroit 
couloir  a  été  pratiqué  par  l'ef£ort  des  eaux  de  l'Àterno  etdu  Sagittario,  confondues  en  un  seul 
fleuve  qui  porte,  depuis  le  commencement  du  moyen  âge,  le  nom  de  Pescara.  Le  carrefour 
des  deux  routes  est  voisin  du  confluent  des  deux  torrents,  et  la  via  Claudia  Valeria,  qui 
garde,  dans  son  double  nom,  les  noms  des  deux  voies  dont  elle  prend  la  suite1,  s'en  va 
par  les  gorges  de  la  Pescara,  rejoindre  l'Adriatique. 

Les  deux  grandes  routes  qui,  de  l'Omhrie  et  de  la  Province  romaine,  ont  pénétré  dans 
les  Abruzzes,  ne  peuvent  donc  se  dégager  du  dédale  des  liantes  plaines,  encloses  de 
montagnes,  que  par  une  seule  issue,  ouverte  sur  une  cote  inhospitalière,  où  les  sables 
achèvent  d'envahir  des  «marines»  sans  abri.  Dans  l'étroit  passage  qui  reste  libre  entre  les 
derniers  contreforts  el  les  grèves,  la  via  Claudia  Valeria  rejoignait  une  route  littorale  qui 
côtoyait  la  muraille  des  Abruzzes.  De  la  conque  de  Sulmona,  on  pouvait,  par  cette  voie 
détournée,  remonter  vers  Ancône  ou  descendre  vers  Bari.  Mais,  si  l'on  voulait  gagner  direc- 
tement Bénévent  ou  Capouc.  il  fallait  se  confier  à  une  route  anonyme"  qui,  après  une  formi- 
dable montée,  traversait  de  longs  plateaux  déserts,  balayés  par  les  vents  du  nord  et  couverts 
de  neige  pendant  les  mois  d'hiver8.  Après  quoi,  l'on  retombait  au  fond  il' une  autre  conque,  celle 
de  Castel  di  Sangro,  cl  il  fallait  ensuite,  pour  gagner  Isernia,  tout  un  long  voyage  à  travers 
un  chaos  de  montagnes,  dont  quelques  croupes  sont  encore  couvertes  de  forets  de  chênes1. 

Ainsi  les  chemins  par  lesquels  la  civilisation  de  la  Toscane  a  pu  se  propager  dans  les 
vallées  ombriennes  ne  pénétraient  dans  les  Abruzzes  que  pour  aller  aussitôt  se  perdre  au 
bord  de  la  mer.  Les  «  conques  »,  groupées  dans  l'épaisse  enveloppe  qui,  de  toutes 
parts,  les  enserre,  forment  comme  des  cloisons  étanches,  contre  lesquelles  les  courants  des- 
cendus rlu  nord-ouest  devaient  se  briser  ou  se  détourner.  Une  vaste  forteresse  naturelle,  qui 
a  pour  donjon  le  Gran  Sasso,  élève  au  cœur  de  la  péninsule  une  enceinte  rivale  de  la 

1.  Dans  la  Table  de  Peutinger,  le  nom  de  Claudia  Valeria  est  étendu  à  l'extrémité  de  la  via  Valeria,  depuis  le  défilé  de 
Popoli  jusqu'à  la  sortie  de  la  «  conque  »  du  Fucin  (E.  Desjardins,  la  Table  de  Peutinger,  Paris,  1874,  p.  170). 

2.  I.e  nom  de  via  Numieia,  que  les  érudits  locaux  donnent  à  cette  voie,  n'est  cité  par  aucun  document  authentique. 

3.  (X  Hassebt,  Die  Abruizen  (Geogr.  Zeitsehrift,  1897,  p.  6).  I.a  route  antique  passait  par  Campo  di  Giove  et  le  Piano 
di  Mezza  :  c'est  l'itinéraire  qu'a  repris  la  voie  ferrée  qui  va  de  Sulmona  à  Isernia,  en  atteignant,  à  la  station  de  Pescoco- 
stanzo,  l'altitude  de  1.300  mètres,  qui  n'est  dépassée  en  Europe  par  aucun  chemin  de  fer  sans  crémaillère.  Au  moyen  âge,  la 
route  coupait  droit  de  Pettorano  à  Roccaraso,  par  le  Piano  di  Cinquc  Miglia.  On  dit  qu'au  xvi°  siècle  un  corps  de  troupes 
allemandes  périt  sur  ce  plateau,  dans  une  tourmente  de  neige.  Thiébaud,  qui,  en  1798,  traversa  avec  sa  demi-brigade  ce 
lieu  de  sinistre  mémoire,  y  souffrit  cruellement  du  vent  et  du  froid. 

4.  Cetle  route,  toujours  pénible  et  périlleuse  par  les  mauvais  temps,  n'a  été  elle-même  utilisée  que  tardivement  pour 
passer  de  l'Ombrie  à  la  Campanie.  La  voie  de  Sulmona  à  Isernia  se  trouve  rattachée  dans  Vltinéraire  d'Antonin  à  la  route 
qui  descendait  de  Milan  et  de  Bologne,  suivait  l'Adriatique,  entrait  dans  les  Abruzzes  en  remontant  la  Pescara  et  la  via 
Claudia  Valeria,  et,  par-dessus  les  plus  farouches  montagnes  de  l'Italie,  continuait  par  la  Basilicate  jusqu'à  la  Calabre  et 
au  détroit  île  Messine. 
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barrière  des  Alpes.  Elle  enclôt  une  «  Arcadie  italienne1  »,  à  peine  entr'ouverte  du  côté  de 
l'Ombrie,  dix  fois  fermée  du  côté  de  la  Campanie,  et  qui  semble  être  demeurée,  jusqu'à  la 
conquête  romaine,  impénétrable  aux  civilisations  étrangères  qui  ont  couvert  l'Italie  des 
produits  de  leur  industrie,  orfèvreries  orientales  ou  poteries  helléniques2. 

Si  maintenant  l'on  se  tourne  vers  l'ouest,  on  s'apercevra  qu'entre  l'acropole  des  vieux 
Italiotes  et  la  mer  Tyrrhénienne  les  communications  sont  ouvertes  de  la  Toscane  à  la 
Campanie.  par  deux  grandes  voies  naturelles  où  se  sont  engagées  deux  des  plus  anciennes 
voies  consulaires.  Le  long  couloir  qui  descend  de  la  vallée  de  l'Arno  à  la  Campagne 
romaine  est  continué,  au  delà  du  soulèvement  médiocre  des  monts  Albains,  par  une  autre 
trouée1,  où,  comme  dans  la  trouée  du  nord,  se  rencontrent  deux  rivières  :  la  vallée  du  Sacco 
semble  reproduire  le  Val  di  Chiana,  et  le  Liri,  à  sou  tour,  parait  imiter  le  Tibre  dans  son 
origine,  dans  ses  détours  et  jusque  dans  sa  fin  4.  Sur  la  rive  gauche  des  deux  rivières 
passe  la  via  Latina. 

Au  delà  des  montagnes  des  Volsques,  les  Terres  Pontines  s'étendent,  sans  une 
ondulation,  depuis  les  monts  Albains  jusqu'à  la  falaise  de  Terracine  :  à  travers  cette 
morne  étendue,  la  fia  Appia  file  en  ligne  droite.  Et  ainsi  les  deux  routes  poursuivent  leur 
marche  parallèle,  jusqu'à  ce  qu'enfin  elles  convergent  l'une  vers  l'autre  et  viennent  s'unir 
en  pleine  Campanie,  pour  passer  le  Volturne  sur  un  seul  pont.  La  via  Appia  n'a  rencontré 
sur  tout  son  parcours  qu'un  seul  obstacle  :  c'est  le  promontoire  des  monts  Cépréens.  qui 
barre  le  littoral  et  oblige  la  route,  après  avoir  dépassé  Fondi.  à  s'engager  dans  des  défilés, 
où  les  talus  des  fortins  élevés  par  les  Bourbons  achèvent  de  s'effacer  sous  les  herbes. 
Quant  à  la  via  Latina,  une  fois  qu'elle  a  franchi  le  Liri  à  sa  sortie  des  montagnes,  elle 
s'avance  librement  à  travers  la  plaine  accidentée  que  domine  le  mont  Cassin,  et  elle  n'a 
qu'à  franchir  un  seuil  médiocre  pour  passer  du  bassin  du  Liri  dans  celui  du  Volturne. 

Nul  obstacle  sérieux  n'empêchait  Florence  de  communiquer  avec  Naples,  par  l'inter- 
médiaire de  Rome.  Un  courant  continu  d'échanges  eût  pu  continuer  à  passer,  depuis 
l'Empire  romain  jusqu'à  nos  jours,  le  long  des  deux  grandes  voies  qui  suivaient  l'axe  de 
la  péninsule,  si  Home  n'était  pas  devenue  le  siège  d'un  pouvoir  nouveau,  étranger  et 
supérieur  à  tout  pouvoir  établi  en  Italie.  La  constitution  d'un  État  pontifical  prépara 

1.  Th.  Fischer,  Italien,  p.  398. 

2.  Quand  Grégorovius  écrit,  dans  sa  Préface  aulîvre  de  M.  Bindi  iMonumcnti...  degli  Abrùzzi,  p.  xvi),  que  «  les  Campa- 
niens  et  les  Etrusques  introduisirent  probablement  dans  les  Abruzzes  l'Art  de  la  céramique  »,  il  énonce  une  supposition 
contredite  par  toutes  les  fouilles  faites  jusqu'à  ce  jour.  11  n'y  a  pas  au  musée  de  Corfinium  (San  Pellino,  près  Sulmona) 
un  seul  tesson  d'origine  grecque.  M.  L.  Mariani,  après  avoir  constaté  l'absence  de  tout  vase  grec  dans  la  nécropole  sam- 
nile  d'Alfedena,  ajoute  avec  raison  :  «  Le  fait  peut  s'expliquer  surtout  par  des  raisons  topographiques  :  la  ville  était  loin 
des  ateliers  grecs  et  le  voyage  par  les  montagnes  était  dangereux  pour  les  potiers  »  (.1/oît.  ant.  publ.  dalVAcc.  dei  Lincei,  1901, 
1 ,  col.  294).  Quant  aux  cuirasses  et  aux  ceinturons  de  bronze,  ornés  de  gravures  du  style  hellénique  le  plus  fin,  qui  ont 
été  retrouvés  dans  cette  nécropole  [kl.,  col.  348-350,  tig.  74),  ce  ne  sont  point  des  marchandises  colportées  par  quelque 
marchand,  mais  des  trophées  qu'une  peuplade  guerrière  aura  été  conquérir  à  Capoue  ou  à  Cumes,  sur  quelque  champ 
de  bataille  voisin  de  la  mer. 

3.  Vidal  ue  La  Blaché,  États  et  Nations  de  l'Europe,  p.  497. 

4.  Tu.  Fischer,  Italien,  p.  411. 
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cette  scission  de  l'Italie,  donl  la  fondation  du  royaume  normand  d'Apulie  et  de  Sicile  ne 
fui  que  la  consécration. 

Il  est  remarquable  que,  depuis  l'unité  toute  factice  du  grand  État  lombard,  l'Italie  méri- 
dionale n'ai!  jamais  pu,  malgré  les  elïorts  réitérés  parles  empereurs  germaniques,  être  ratta- 
chée à  l'une  des  multiples  combinaisons  politiques  qui  reçurent  le  nom  de  royaume  d'Italie. 
Seule  la  puissance  pontificale,  une  fois  maîtresse  du  centre  de  ta  péninsule,  arriva  à  prendre 
pied  dans  la  régi  lu  sud.  On  sait  comment  les  papes  essayèrent  d'abord  d'agrandir  le  Patri- 
moine, en  étehdantleslimitesdelan  Campanie  romaine»,  comme  celles  de  la  «Tuscie  romaine». 
Dans  les  donations  fameuses  de  754  et  de  817,  ils  firent  concéder  à  la  Sainte  République 
de  l'Eglise  de  Dieu  d'abord  Gaète  et  Fondi,  puis  Arpino,  Arce,  Sora,  Teano  et  Capoue 

même.  En  fait,  ils  n'occupèrent  jamais,  et  pour  quelques  ;  Ses  seulement,  que  les  deux 

premières  de  ces  villes.  Mais  la  conquête  normande  fournit  aux  Souverains  Pontifes  des 
prétextes  pour  élever  sur  l'Italie  méridionale  tout  entière  des  prétentions  bien  plus  hardies, 
en  revendiquant  le  droit  de  suzeraineté  sur  les  pays  dont  Nicolas  II,  au  concile  de  Mèlfi, 
avait  donné  l'investiture  à  Robert  Guiscard.  La  fondation  du  royaume  de  Sicile  eut  pour 
première  condition  l'abandon  de  Bénévent  au  Saint-Siège  :  la  ville  pontificale  resta  au  cœur 
même  du  royaume  vassal  comme  un  perpétuel  Mémento. 

Les  maîtres  de  l'Italie  méridionale  devaient  pourtant  un  jour  secouer  la  tutelle  du 
souverain  de  l'Italie  centrale. .  La  lutte  se  déchaîna,  quand  fut  consommée  l'alliance  dont 
les  papes  avaient  longtemps  conjuré  la  réalisation,  cl  quand,  par  l'union  de  la  fille 
du  roi  Roger  avec  le  fils  de  Frédéric  Barberousse,  les  deux  couronnes  du  royaume  de 
Sicile  et  de  l'Empire  d'Occident  reposèrent  sur  la  même  tète.  A  l'action  continue  que  le 
pape  prétendait  exercer  dans  le  royaume,  l'empereur  et  roi  résista  par  un  effort  audacieux 
pour  percer  à  travers  l'État  pontifical.  FrédéricJ]  proclama  hautement  le  dessein  qu'il  avait 
formé:  celui  d'accomplir,  en  venant  du  sud,l'œuvre  que  les  empereurs  saxons  avaient  tentée 
vainement,  en  venant  du  nord.  Il  entrevit  la  possibilité  d'unir  les  deux  moitiés  de  la  pénin- 
sule en  un  grand  État,  frère  de  l'Empire,  et  qui  aurait  eu  pour  capitale,  non  point,  comme  au 

temps  de  Luitprand,  une  Pavie  ou  une  Milan,  mais  unePaler  ou  une  Capoue.  Seulement, 

pour  agrandir  ainsi  le  royi  te  de  Sicile  en  un  nouveau  royaume  d'Italie,  il  eût  fallu 

réduire  le  pape,  suzerain  des  rois,  à  n'être  plus  que  le  premier  des  évêques,  et  Home, 
capitale  d'un  État,  à  n'être  plus  que  la  métropole  d'un  diocèse.  Les  papes  se  trouvaient 
menacés  dans  toutes  leurs  prétentions  et  dans  toutes  leurs  conquêtes.  Entre  eux  ed  empereur 
commença  la  guerre  d'extermination,  où  furent  entraînés  par  la  suite  le  (ils  et  le  petit-fils 
de  Frédéric  II.  Dans  cette  lutte  acharnée,  trois  des  Hohenstauîen  qui  régnèrent  en  Italie 
furent  l'un  après  l'autre  brisés. 

Le  projet  d'un  royaume  d'Italie,  qui  s'étendrait  des  Alpes  à  la  mer  Ionienne,  devait 
rester  une  chimère  tanl  que  l'État  pontifical  barrait  la  péninsule,  d'Ostie  à  Ancône.  Par  une 
rencontre  singulière,  le  seul  prince  qui,  au  moyen  âge,  se  trouva  en  situation  de  faire 
reconnaître  son  autorité  dans  l'Italie  tout  entière,  était  l'allié  et  le  fidèle  du  pape.  Le  roi 
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Robert  d'Anjou,  souverain  héréditaire  de  l'Italie  méridionale,  maître  de  la  Toscane,  de 
Gênes,  de  la  Lombardie  et  du  Piémont,  fut  aussi  capitaine  de  l'État  pontifical,  sénateur  et 
seigneur  effectif  de  Rome.  Si  le  cœur  ne  lui  eût  pas  manqué,  s'il  avait  eu  moins  de  scrupules, 
si,  pour  tout  dire,  il  avait  été  un  autre  homme,  l'Angevin  eût  pu  réaliser  le  projet  de 
Frédéric  II1,  que  Dante  venait  de  reprendre  au  nom  d'Henri  de  Luxembourg.  Mais 
alors  le  pape  se  trouvait  exilé  au  delà  des  Alpes,  dans  les  terres  mêmes  du  roi  de  Sicile, 
comte  de  Provence,  et  Rome,  avec  ses  ruines  perdues  dans  une  enceinte  à  demi  déserte, 
donnai!  l'image  d'Athènes  au  temps  du  duché  franc. 

Une  fois  les  papes  rentrés  dans  leur  capitale,  l'occasion  que  le  souverain  français  n'avait 
pas  saisie  ne  devait  plus  se  retrouver  avant  cinq  siècles,  et  la  ville  qui,  dans  l'antiquité,  avait 
formé  le  trait  d'union  entre  l'Italie  du  Nord  et  l'Italie  du  Sud,  devait  l'ester,  jusqu'en  1870, 
le  principal  obstacle  humain  à  la  réalisation  de  l'Unité  italienne". 

On  voit  donc  s'accuser,  en  plein  milieu  delà  carte  d'Italie,  ces  deux  barrières  :  les 
Abruzzes,  barrière  géographique;  la  Province  romaine,  barrière  historique.  Pendant  une 
longue  suite  de  siècles,  les  deux  moitiés  de  la  péninsule  n'ont  pas  été  seulement  séparées 
par  la  ligne  arbitraire  d'une  frontière  politique,  mais  encore  par  deux  vastes  régions,  qui 
jouaient,  au  cœur  même  de  l'Italie,  le  rôle  d'une  Suisse,  en  étendant, entre  les  Marches  et  le 
Samnium,  un  inextricable  lacis  de  chaînes  de  montagnes,  et,  entre  la  Toscane  et  la  Cam- 
panie,  un  grand  territoire  neutre. 

II 

Il  nous  reste  à  pénétrer  dans  cette  moitié  méridionale  de  l'Italie,  si  longtemps  séparée 
de  la  moitié  septentrionale  par  le  barrage  des  Abruzzes  et  par  l'invisible  mur  que  la  puis- 
sance pontificale  éleva,  pour  dix  siècles,  de  la  mer  Méditerranée  aux  monts  de  la  Sabine. 
Nous  devons,  en  parcourant  du  regard  les  provinces  du  sud,  mettre  en  lumière  la  répar- 
tition des  régions  naturelles,  accuser  les  contrastes  de  la  plaine  et  de  la  montagne,  indiquer 
le  tracé  des  grandes  voies,  en  un  mol  marquer  sur  une  carie  sommaire  les  lignes  qui 
devaient  être  des  «  directrices  »  de  la  civilisation. 

Entre  le  massif  des  Abruzzes  et  la  mer  Ionienne,  les  régions  naturelles  se  délimitent  avec 
la  netteté  la  plus  frappante.  Parallèlemenl  aux  rivages  opposés  de  l'Adriatique  et  de  la  mer 
Tyrrhénienne,  s'étagenl  trois  bandes  de  terrain  don)  l'ensemble  couvre  la  largeur  entière 
de  la  péninsule,  el  qui  forment  les  grandes  divisions  d'une  gradation  établie  entre  la  plaine 
ouverte  et  les  montagnes  impénétrables,  en  passant  par  des  vallées  et  des  plateaux  enca- 

f.  Saint-Claui  B.whiklky,  Robert  the  Wise  and  hisHeirs,  p.  138. 

2.  On  se  souviendra  de  la  page  lumineuse  de  Machiavel  :  " ....  Veramenle  alcuna  provincia  non  fu  mai  unita  e  felice, 
se  la  non  viene  lutta  alla  ubbidienza  d'una  Itepublica  o  d'un  Principe,  come  è  avvenuto  alla  Frauda  e  alla  Spagna.  E  la 
cagione  che  la  liai ia  non  sia  in  quel  medesimo  termine,  ne  abbia  ancb'ella  o  una  Republica,  o  un  Principe  che  la 
governi,  è  solamente  la  Chiesa....  »  (I  tre  tibri  de'  Discord,  lib.  I,  cap.  xn). 
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drés  de  chaînons  et  encore  accessibles.  Les  montagnes  les  plus  farouches,  au  lieu  d'être 
massées  sur  l  uxe  de  la  péninsule,  se  trouvent  rejetées  vers  la  mer.  Mais,  bien  que  chacune 
de  ces  (rois  régions  naturelles  soit  délimitée,  du  Samnium  à  la  Calabre,  par  des  lignes  con- 
tinues, leur  ensemble  se  trouve  partagé  en  deux  groupes,  non  seulement  distincts,  mais 
encore  exactement  opposés. 

Un  premier  groupe,  au  nord,  commence  au  littoral  des  trois  golfes  de  Gaète,  de  Naples 
el  de  Salerne.  La  région  campanienne  ne  s'arrête  pas  brusquement  au  pied  de  l'éperon 
escarpé  qui  s'avance  dans  la  mer  jusqu'à  l'île  de  Capri.  Aux  cultures  régulières,  alignées 
autour  du  Vésuve,  succèdent,  sur  toute  la  corniche  du  promontoire  voisin,  ces  jardins 
d'orangers  qui  noient  les  aspérités  de  la  montagne  sous  un  flot  d'un  vert  brillant  que  ne 
ternit  pas  l'hiver.  Les  campagnes  fécondes  en  blés  et  en  vignes  se  prolongent  elles-mêmes 
dans  la  large  vallée  du  Sebeto,  et  reparaissent,  derrière  un  écran  de  hauteurs,  au  crcuxdu 
golfe  de  Salerne.  Si  opposés  que  soient  les  aspects  du  paysage,  entre  l'embouchure  du 
Garigliano  et  celle  du  Sele,  ils  donnent  à  l'envi  au  voyageur  l'impression  d'une  terre 
heureuse  :  Campania  felix. 

Lorsqu'on  abandonne  les  environs  de  Capoue  ou  de  Naples  pour  s'avancer  vers 
l'est,  on  se  heurte  à  une  double  rangée  de  montagnes  parallèles  au  littoral  tyrrhénien; 
mais,  entre  les  chaînes,  il  reste  encore  place  pour  de  larges  vallées  fertiles,  telles  que  la 
vallée  moyenne  du  Volturne.  Enfin  on  pénètre  dans  une  obscure  région,  donl  le  nom  môme 
est  à  peine  connu  de  l'histoire,  l'ancien  comté  de  Molise.  Là,  on  se  trouve  perdu  parmi 
des  montagnes  qui,  pendant  le  moyen  âge,  étaient  couvertes  de  bois  touffus.  Quelques  villes 
oubliées  sur  une  crête  ou  dans  un  creux  gardent  encore,  comme  San  Bartolommeo  m  Galdo, 
le  vieux  nom  germanique  de  Wald,  que  les  Lombards  avaient  donné  à  la  forêt  voisine. 
De  maigres  torrents  descendent  de  ce  pays  sauvage  et  traversent,  entre  la  montagne  et 
l'Adriatique,  une  lande  étroite  et  déserte. 

Un  nouveau  groupe  de  trois  régions  naturelles,  qui,  comme  le  premier,  s'étend  sur 
toute  la  largeur  de  la  péninsule,  commence  au  sud  de  la  Campanie  et  de  la  Molise.  Mais, 
cette  fois,  c'est  au  bord  de  l'Adriatique  que  s'allongent  les  plaines,  à  perte  de  vue.  La  vaste 
table  rase,  —  le  Tavoliere,  —  qui  rattache  aux  contreforts  de  l'Apennin  la  presqu'île 
abrupte  du  Gargano,  est  continuée  par  les  bas  plateaux  d'Apulie,  autrefois  vaste  champ 
de  blé,  aujourd'hui  long  verger  d'oliviers  et  de  vignes,  qui  rivalise  de  fertilité  avec  la  Cam- 
panie. A  l'extrême  sud,  la  presqu'île  Salentine,  plus  accidentée,  plus  ravinée,  plus  calcinée 
aussi  par  un  soleil  ardent,  est  assez  richement  cultivée  pour  sembler  un  prolongement  de  la 
Terre  de  Bari  dans  la  mer  Ionienne.  La  ligne  grise  des  Murgie,  croupes  basses  et  nues,  toutes 
bossuées  de  pierres,  marque,  du  côté  de  l'ouest,  la  fin  de  la  grasse  Apulie.  Derrière  ce  premier 
obstacle,  on  redescend  encore  dans  une  longue  dépression,  parallèle  au  rivage  de  la  mer, 
et  qui  fait  pendant,  sur  le  versant  de  l'Adriatique,  à  la  vallée  du  Volturne. 

Quand  on  se  trouve  dans  les  landes  du  Tavoliere  ou  sur  les  crêtes  des  Murgie  de  la  Terre 
de  Bari,  on  aperçoit,  dans  la  direction  du  couchant,  une  montagne  solitaire  dont  la  double 
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cime  semble  reproduire  la  silhouette  du  Vésuve.  C'est  le  mont  Vulture,  un  volcan  éteint  qui 
domine  au  loin  les  mamelons  calcaires,  et  qui  se  dresse,  au  milieu  de  la  péninsule,  comme  un 
Terme  géant.  Le  Vulture  a  marqué,  dans  l'antiquité,  la  limite  de  l'Apulie  et  du  Samnium; 
en  même  temps,  il  s'élevait  à  l'entrée  d'une  troisième  région,  la  Lucanie,  qui  reçut,  au  cours 
du  moyen  âge,  le  nom  de  Basilicate.  Le  plateau  profondément  vallonné  qui  s'étend  depuis 
le  mont  Vulture  jusqu'au  golfe  de  Tarente  était  encore,  au  siècle  dernier,  aussi  inaccessible 
que  la  triste  Molise  et  couvert,  comme  elle,  d'une  immense  forêt.  C'était  une  entreprise  péril- 
leuse, pour  un  voyageur  parti  des  plaines  d'Apulie,que  de  gagner  Potenza,dans  l'ombre  des 
futaies  séculaires.  Si  l'on  voulait  s'aventurer  plus  loin  vers  l'ouest,  les  obstacles  ne  cessaient  de 
grandir,  à  mesure  que  l'on  s'éloignait  de  l'Adriatique;  les  crêtes  se  dénudaient,  les  pentes  s'es- 
carpaient  et  c'est  à  peine  si  l'on  trouvait  la  place  d'un  sentier  de  piétons,  le  long  des  torrents 
qui  bouillonnent  dans  des  gorges  à  pic  '.  On  arrivait  ainsi  à  la  mer  Tyrrhénienne,  sans  avoir 
rencontré,  dans  ce  désert  de  montagnes,  d'autres  oasis  que  le  val  de  Marsico  et  le  val  de 
Diano,  deux  anciens  bassins  lacustres  qui,  pareils  aux  conques  des  Abruzzes,  regorgent 
d'une  végétation  luxuriante.  Lne  grande  voie  romaine,  la  Via  Popilia,  suivait,  dans  toute 
sa  longueur,  le  val  de  Teggiano.  Mais,  sans  donner  accès  dans  l'impénétrable  Lucanie,  elle  ne 
faisait  que  passer  entre  deux  murs  de  montagnes  pour  se  diriger  vers  le  détroit  de  Messine. 
Les  seuls  chemins  qui,  dans  l'antiquité  ou  pendant  le  moyen  âge,  pénétrassent  jusqu'au 
centre  du  plateau,  où  l'on  n'accédait  qu'à  grand'peine  en  venant  du  nord,  de  l'est  ou  de 
l'ouest,  vont  tous  aboutir  à  la  mer  Ionienne  :  ce  sont  les  étroites  gravine  que  les  eaux  hiver- 
nales ont  creusées  en  roulant  vers  la  presqu'île  Salentine,  et  les  larges  vallées  que  le 
Basento,  l'Agri,  le  Sinni  se  sont  frayées,  tout  en  les  pavant  de  cailloux  et  en  amoncelant  le 
long  du  chenal  de  sinistres  monticules  de  fange  verdàtre. 

La  limite  naturelle  de  la  Basilicate  est  marquée,  au  sud-est,  parla  dépression  où  coule 
le  Crati  ~.  Au  delà  de  ce  sillon,  qui  est  un  golfe  comblé,  l'Apennin  de  Calabre  se  dresse  plus 
âpre  et  plus  sévère  encore  que  les  «  causses  »  et  les  grands  blocs  calcaires  du  plateau  Lucanien. 
Des  roches  primitives,  sombres  et  dures,  forment  des  massifs  compacts,  comme  la  Sila, 
hérissée  de  forêts,  et  le  majestueux  Aspromonte,  dont  les  derniers  contreforts  sont 
battus  par  les  courants  du  détroit  de  Messine.  Ainsi  le  contraste  entre  plaine  et  montagne, 
qui  ne  cesse  de  s'accentuer  à  mesure  que  l'on  s'avance  de  l'Apulie  vers  la  mer  Tyrrhénienne, 
se  trouve  encore  exagéré,  aux  deux  extrémités  du  golfe  de  Tarente,  par  l'antithèse  de  deux 
péninsules,  dont  l'une,  la  Terre  d'Otrante,  est  une  table  de  craie  couverte  de  riches  cultures, 
et  l'autre,  la  Calabre,  une  citadelle  de  granit. 

La  division  de  l'Italie  méridionale  en  deux  moitiés,  qui  s'opposent  exactement  région 
par  région,  est  maintenant  facile  à  saisir.  En  allant  d'ouest  en  est,  dans  la  moitié  du  nord, 

1.  Le  chemin  de  fer  de  Naples  à  Potenza  n'a  pu  trouver,  pour  s'enfoncer  jusqu'au  plateau  de  Basilicate,  d'autre 
passage  que  les  gorges  de  Homagnano.  Pour  établir  la  voie  ferrée  qui  remonte  le  torrent  sur  plusieurs  kilomètres,  on  a 
dù  creuser,  à  mi-liauteur  de  la  muraille  à  pic,  une  galerie  consolidée,  du  côté  du  vide,  par  des  piliers  réservés  dans  la 
masse  du  rocher. 

2.  Cf.  A.  de  Lappare.nï,  Leçons  de  Géographie  physique,  p.  464-463. 
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on  passe  par  degrés  de  la  Campanie  à  la  Molise,  de  la  claire  unité  de  la  plaine  à  la 
confusion  des  montagnes.  Pour  suivre  la  même  gradation  dans  la  moitié  du  sud.  il  faul 
aller  d'est  en  ouest  el  de  l'Apulie  à  la  Calabre.  Si  par  elle-même  celle  division  ne  se 
montrait  pas  évidente,  le  tracé  des  voies  romaines  la  rendrait  manifeste.  Pour  gagner 
le  sud,  en  venant  de  Capoue,  la  route  ordinaire  u'étail  pas  cette  via  Popilia  qui,  au  delà 
de  Salerne,  allai!  s'enfoncer  dans  les  montagnes.  La  grande  route,  VAppia,  se  détournait 
brusquement  vers  l'est,  après  avoir  traversé  Capoue,  el  s'en  allait  gagner,  au  pied  du  Vulture, 
le  sillon  ménagé  entre  la  ligne  des  Murgie  et  le  plateau  de  Basilicate.  Elle  touchail  Tarente 
el  continuait  jusqu'à  Brindisi,  on  elle  rejoignait  une  autre  route,  qui,  partie  de  Bénévent, 
côtoyait  l'Adriatique  depuis  Egnatia.  La  plus  importante  des  voies  de  communication  qui 
traversaient  du  nord  au  sud  l'Italie  méridionale,  passait  d'un  versant  à  l'autre,  pour 
desservir  les  deux  régions  privilégiées,  la  Campanie  et  l'Apulie. 

Ainsi,  dans  l'Italie  du  Sud.  les  régions  lumineuses  el  les  régions  obscures  se  balancent 
d'un  versant  à  l'autre,  el,  d'un  rivage  à  l'autre  des  deux  mers  opposées,  deux  plaines 
rivales  se  font  équilibre.  Dans  ces  conditions,  il  est  clair  que  la  moitié  méridionale  de  l'Italie 
n'a  point  de  centre  unique,  point  de  cœur  où  doive  nécessairement  affluer  la  vie.  Nous  ne 
trouvons  plus,  au  sud  du  Liri,  «ne  grande  vallée;  nous  n'avons  plus,  comme  en  Toscane  ou 
dans  la  Province  romaine,  un  fleuve  dominateur,  aux  bords  duquel  était  destinée  à  s'élever 
quelque  jour  nue  ville  souveraine.  Capoue  elle-même  a  dû  sa  longue  prospérité  bien  moins 
au  passage  du  Volturne  qu'à  la  situation  qu'elle  occupai!  dans  la  plaine  prospère,  sur  la 
route  de  Rome,  à  proximité  des  deux  golfes  de  Gaète  et  de  Naples  :  on  sail  que  la  première 
Capoue,  la  ville  opulente  et  voluptueuse  à  l'égal  d'une  Corinthe,  se  trouvai!  à  plusieurs 
milles  du  fleuve. 

La  seule  ville  qui  occupât  une  position  centrale  par  rapport  à  toutes  les  régions  de 
l'Italie  méridionale  ('(ail  Bénévent,  où  venaienl  converger  trois  routes  importantes  el  qui 
se  trouvai!  placée  à  égale  dislance  de  la  Campanie  el  de  l'Apulie.  En  effet,  Bénévent  Eut 
pendant  quatre  siècles  une  capitale  :  la  capitale  militaire  d'un  peuple  guerrier,  une  position 
Stratégique  qui  tenait  le  faisceau  des  grandes  voies,  et  où,  plusieurs  fois,  des  armées  devaient 
se  rencontrer  pour  le  choc  décisif.  Mais  l'espace  manquai!  autour  de  la  ville,  don!  un  amphi- 
théâtre de  hautes  montagnes  bornail  l'horizon.  Bénévent,  ainsi  resserrée,  devait  rester  une 
ville  de  passage,  une  halte  sur  les  grandes  routes;  elle  ne  pouvait  devenir  un  point  de  départ. 
Décline,  dès  le  xi"  siècle,  de  son  rang  de  capitale,  abandonnée  plus  tard  au  souverain  qui 
régnait  sur  l'Italie  centrale,  Bénévent  n'a  joué  dans  l'histoire  de  la  civilisation  qu'un  rôle 
court  et  secondaire. 

Ce  n'est  point,  en  vérité,  vers  l'intérieur  des  terres  que  devait  se  porter  l'activité 
de  l'Italie  méridionale,  mais  bien  vers  les  rivages  des  mers.  Au  temps  où  les  montagnes  du 
Brutium  et  de  la  Lueanie  n'étaient  peuplées  encore  que  par  des  clans  de  pâtres  sauvages, 
le  littoral  de  la  mer  Ionienne  et  de  la  mer  Tyrrbénienne,  depuis  (tirante  jusqu'à  Cumes, 
était  semé  de  cités  grecques,  fécondes  en  philosophes,  en  poètes  et  en  artistes.  Quand  un 
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voile  de  mort  se  Eut  étendu  sur  les  antiques  cités  de  la  rive  ionienne,  les  golfes  de  Naples 
et  de  Salerne  restèrent  couronnés  de  villes  prospères.  Auprès  de  dîmes,  qui  n'était  plus 
qu'une  nécropole,  les  ports  de  Misène  et  de  Pouzzoles,  qui  avaient  été,  au  temps  de  l'Em- 
pire, les  deux  grandes  stations  de  la  marine .militaire  et  marchande,  élaient  abandonnés  : 
mais,  au  milieu  même  de  Neapolis  la  grecque,  une  Xaples  chrétienne  s'élevait,  et  Sorrente, 
qui  n'avait  été  pour  les  Romains  qu'un  lieu  de  repos  et  de  plaisir,  allait  posséder  une 
marine  et  conquérir  son  autonomie.  Au  bord  du  golfe  voisin,  Salerne,  encore  obscure 
au  temps  de  l'Empire,  grandissait,  et,  sur  une  plage  étroite,  un  port  allait  se  fonder,  dont 
les  vaisseaux  devaient  porter  jusqu'aux  extrémités  orientales  de  la  Méditerranée  le  nom 
i  l'A  mal  fi .  Enfin,  au  nord  de  la  Campanie,  Gaète,  fortement  établie  sur  son  rocher,  continuait 
son  commerce,  déjà  prospère  au  temps  où  Cicéron  habitait  une  villa  devant  la  plage 
voisine  de  Formies. 

D'autre  part,  sur  la  côte  de  l'Adriatique,  une  série  île  villes,  qui  se  développèrent  plus 
tard  que  Naples  et  Gaète,  en  même  temps  que  Sorrente  et  Amalfi,  allaient,  pendant  le  moyen 
âge,  rivaliser  avec  les  villes  des  trois  golfes  campaniens.  Brindisi,  qui  était  l'unique  havre 
naturel  ouvert  sur  une  longue  file  de  plages  et  de  falaises  liasses,  a  va  il  été  aussi,  à  l'époque 
romaine,  le  seul  port  fréquenté  de  l'Apulie,  sur  le  littoral  adriatique.  Mais,  au  xn"  siècle, 
c'est  une  dizaine  de  ports  que  nous  trouverons  alignés  à  quelques  milles  d'intervalle, 
depuis  Monopoli  jusqu'au  pied  du  Gargano.  La  plupart  d'entre  eux  étaient  établis  dans 
des  anses  peu  profondes  et  se  trouvaient  sans  cesse  menacés  par  les  sables  :  il  fallait, 
pour  les  défendre,  un  appareil  de  môles  et  de  digues.  Pourtant  ces  ports  ont  connu  trois 
ou  quatre  siècles  de  grande  prospérité  et  d'intense  activité. 

Quel  rôle  était  réservé  à  ces  ports  que  les  populations  riveraines  de  la  Campanie  et  de 
l'Apulie  savaient  exploiter  et,  au  besoin,  créer?  Il  est  aisé  de  se  l'imaginer  sans  avoir  même 
interrogé  l'histoire.  Chaque  port  de  la  mer  Tyrrhénienne  ou  de  l'Adriatique  était  l'entrée 
d'une  route  qui  s'en  allait  hors  de  l'Italie.  Tandis  que,  du  côté  de  l'Etat  romain  et  des 
Abruzzes,  l'accès  de  l'Italie  méridionale  était  empêché  par  dés  obstacles  de  toute  sorte,  la  mer 
s'étendait  devant  les  rivages,  comme  une  plaine  facile  aux  navigateurs.  La  Dalmatie  et  l'Epire 
se  trouvaient  plus  proches  de  l'Apulie  que  la  Toscane  ne  l'était  de  la  Terri:'  de  Labour. 
Brindes  était,  en  face  de  Dyrrachium,  une  véritable  tête  de  pont,  et  la  via  Appia,  comme  si 
elle  eût  traversé  effectivement  l'Adriatique,  reprenait  sur  la  rive  opposée  à  l'Italie,  avec  le 
nom  de  via  Egnatia. 

Or,  au  delà  de  la  mer,  ce  n'étaienl  pas  seulement  quelques  ports  et  quelques  iles  qui 
se  trouvaient  en  relation  de  voisinage  avec  l'Italie  méridionale;  c'étaient  les  routes  de 
l'Orient  qui  s'ouvraient.  Otrante,  Gallipoli,  Tarente,  communiquaient  directement  avec 
Patras  et  le  Pirée.  La  route  si  aisément  accessible  de  Brindisi,  qui  commençait  à 
Durazzo,  était  la  roule  de  terre  qui  se  dirigeait  vers  Thessalonique  et  Constantinople. 
Quand  un  vaisseau  italien  avait  atteint  Corfou,  il  pouvait,  en  suivant  la  ligue  des 
rivages  et  des  archipels,  gagner  de  proche  en  proche  l'Asie  Mineure,  Chypre  et  la 
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Syrie.  La  voie  de  cabotage,  en  vue  des  terres,  que  choisissaient  de  préférence  des  marins 
encore  effrayés  par  le  désert  mouvant  du  large,  conduisait  de  Tyr  ou  de  Smyrne,  le 
long  de  la  Morée,  au  canal  d'Otrante  et  à  Brindisi1.  Une  autre  voie,  plus  hasardeuse  et 
plus  directe,  venait  aboutir  à  Messine  el  à  Reggio  à  travers  la  haute  mer.  Le  cabotage  conti- 
nuait alors,  le  long  des  côtes  inhospitalières  de  la  Calabrc,  jusqu'à  Salerne  et  à  Anialfi  et 
poursuivait  jusqu'à  Gaète,  et,  au  delà,  jusque  vers  Pise.  Les  ports  de  l'Apulie  se  trou- 
vaient sur  l'une,  et  les  ports  de  Campanie  sur  l'autre  des  deux  grandes  routes  maritimes 
qui,  pendant  le  moyen  âge,  se  dirigeaient  vers  l'Empire  byzantin  et  les  côtes  syriennes. 

On  le  voit  :  l'Italie  méridionale  se  détourne,  pour  ainsi  dire,  de  l'Italie  du  Nord,  pour 
tendre  vers  la  Dalmatie,  la  Grèce  et  les  rivages  du  Levant  les  trois  promontoires  du  Gar- 
gano,  delà  Terre  d'Otrante  et  de  la  Calabre.  Elle  semble  s'offrir  comme  un  intermédiaire 
naturel  entre  l'Italie  proprement  dite  et  les  «  pays  d'outre-mer  « .  Et  ce  n'est  pas  seule- 
ment d'après  des  schémas  abstraits,  figurés  sur  une  carte,  qu'on  peut  dégager  ce  qui  est, 
dans  la  physionomie  de  l'Italie  méridionale,  comme  le  trait  dominant  :  bien  plus  vive- 
ment encore,  sur  le  terrain  et  parmi  les  hommes  d'aujourd'hui,  on  sera  poursuivi  par  cette 
impression  qu'au  sud  de  Rome  un  monde  nouveau  commence,  qui,  par  plus  d'un  endroit, 
semble  déjà  appartenir  à  l'Orient. 

Sans  doute,  il  ne  faudrait  point  attendre  semblable  surprise  du  moment  où  l'on  se 
cantonnerait  dans  les  montagnes  du  Samnium  ou  de  la  Basilicate.  Si  les  Abruzzes,  avec 
les  neiges  durables  de  leurs  cimes  et  la  végétation  touffue  de  leurs  «  conques  »,  paraissent, 
en  plein  été,  plus  «  septentrionales  »  que  l'Ombrie,  on  peut  aussi,  sous  les  grands 
chênes  et  parmi  les  hautes  fougères  du  Gargano,  ou  bien  devant  les  lacs  profonds  et  la 
hêtraie  du  mont  Vulture,  ou  au  milieu  de  la  grande  forêt,  de  Calabre,  se  croire  reporté 
au  delà  des  Alpes.  Les  montagnes  forment,  en  effet,  l'ossature  par  laquelle  l'Italie  méridio- 
nale tient  à  l'Italie  septentrionale  et  participe  des  climats  et  des  aspects  du  Nord. 

Mais  quel  contraste,  dès  qu'on  descend  aux  rivages  de  la  Campanie  ou  de  l'Apulie,  ou 
que  l'on  suit  la  côte  déserte  de  la  Grande-Grèce!  L'un  des  plus  savants  observateurs  des 
formes  de  la  terre  a  été  si  frappé  par  l'aspect  nouveau  que  lui  offraient  les  rochers  et  les 
plages,  au  sud  des  Terres  Pontines,  qu'il  l'ail  commencer  à  Gaète  une  région  du  monde 
méditerranéen,  «  celle  qu'on  peut  appeler  la  région  hellénique  •  ».  Les  grands  oliviers,  forts 
comme  des  chênes,  que  l'on  voit  à  Monopoli  ou  à  l'aima,  donnent,  sur  le  sol  pierreux  delà 
Pouille  ou  au  pied  de  l'Aspromonte,  l'image  exacte  d'un  paysage  de  Corfou.  Les  sommets 
de  la  Calabre,  vus  le  soir,  du  bord  de  la  mer  Ionienne,  montrent  les  formes  sévères  et  les 
teintes  précieuses  d'un  Hymette  ou  d'un  Parnasse.  Dans  la  pure  lumière,  au  bord  de  la  mer 
plus  transparente  et  plus  foncée  à  la  fois  qu'elle  ne  paraît  devant  Pise  ou  Venise,  les  habita- 
tions même  ont  des  formes  faites  pour  étonner  un  voyageur  du  Nord  :  les  faubourgs  de 

1.  Voir  l'itinéraire  suivi  en  sens  inverse  par  Frédéric  U  quand  il  se  rendit,  en  1228,  de  Brindisi  en  Chypre  (Huillard- 
Bkeholles,  Hist.  dipl.  Frcd.  Il,  Introduction,  p.  cccxxxi,  et  t.  I,  p.  898-U00). 

2.  Vidal  de  La  Blachk,  États  et  Nations  de  l'Europe,  p.  iilo. 
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Naples  sont  bâtis  en  maisonnettes  à  terrasses  et  à  coupoles,  crépies  de  couleurs  claires,  et 
telles  qu'on  les  retrouve  dans  les  ports  de  Syrie.  Au  bord  de  l'Adriatique,  l'Apulie,  toute 
semée  de  villes  blanches,  dont  les  campaniles  pointent  comme  des  minarets,  ressemble 
aux  Échelles  du  Levant.  Les  couleurs  septentrionales  ont  disparu,  gris  terne  ou  vert 
froid  :  tout,  le  terrain  comme  la  mer,  les  maisons  comme  le  ciel,  prend  pour  l'œil  une 
valeur  différente  des  tons  atténués  du  paysage  ombrien  ou  toscan.  11  y  a,  entre  l'Italie 
du  Nord  et  l'Italie  du  Sud,  un  contraste  visible. 

III 

La  moitié  de  l'Italie  qui  est  restée  si  longtemps  séparée  de  l'Italie  du  Nord,  et  qui, 
aujourd'hui  encore,  ne  s'y  trouve  unie  que  par  la  seule  torced'une  Idée,  a  eu,  dans  le  cours 
du  moyen  âge,  les  destinées  les  plus  singulières  et  les  plus  opposées  en  apparence  à  son 
orientation  :  pendant  dix  siècles,  l'Italie  méridionale  a  appartenu  à  des  envahisseurs  et  à 
des  souverains  venus  d'au  delà  des  Alpes  ;  après  avoir  été  la  dernière  principauté  lombarde, 
elle  fut  un  royaume  normand,  un  royaume  allemand,  un  royaume  français.  Ne  faut-il  voir 
qu'une  série  de  hasards  obstinés  dans  la  condition  d'une  région  qui,  destinée  en  apparence 
à  recevoir  du  Sud  sa  civilisation,  a  successivement  reçu  du  Nord  tant  de  maîtres  '? 

Tout  d'abord  on  se  souviendra  que  les  envahisseurs  n'ont  pas  trouvé  le  champ  libre  : 
l'Empire  byzantin  garda,  même  après  la  conquête  lombarde,  quelques  positions  aux  extré- 
mités méridionales  de  l'Italie.  Les  armées  ennemies  se  répandaient  et  refluaient  du  bout  de 
la  Calabre  au  centre  du  Samnium  :  tantôt  (/'étaient  les  Lombards  qui  resserraient  les  Grecs 
clans  leurs  derniers  retranchements  ;  tantôt  c'étaient  les  stratèges  byzantins  qui  venaient 
assiéger  Bénévent.  Au  Xe  siècle,  la  lutte  grandit  jusqu'à  des  proportions  épiques  par  l'inter- 
vention des  empereurs  d'Occident  :  pendant  plus  de  cent  ans,  l'Italie  méridionale  fut  un 
territoire  contesté  et  disputé  entre  les  deux  Empires. 

Quand  les  Normands  parurent  en  Italie,  ces  guerriers  vagabonds,  derniers  venus  des 
peuples  germaniques  qui  avaient  fait  les  invasions,  n'avaient  pas  sans  doute  d'autre  dessein 
que  celui  de  jouer  les  troisièmes  larrons.  Ils  prétendaient  se  tailler  en  Apulie,  aux  dépens  des 
Lombards  et  des  Grecs  toujours  aux  prises,  une  nouvelle  Normandie,  comme  celle  que  leurs 
pères  avaient  trouvée  en  France,  et  celle  que  leurs  frères  allaient  bientôt  chercher  au  delà 
de  la  Manche.  Mais,  quand  la  lutte  avec  les  Grecs  eut  été  engagée  à  fond,  les  ambitions 
des  vainqueurs  grandirent.  A  peine  les  armées  byzantines  eurent-elles  repassé  la  mer 
que  les  Normands  les  poursuivirent  sur  les  côtes  d'Épire.  Le  plus  hardi  des  lils  de 
Tancrèdede  Hauteville  avait  des  lors  son  plan.  Bien  des  années  avant  que  les  Grecs  eussent 
rendu  les  dernières  places  fortes  de  l'Apulie  et  de  la  Calabre,  et  avant  que  les  Normands 
fussent  entrés  en  vainqueurs  dans  la  Sicile  musulmane,  Robert  Guiscard  voulait,  dit  un 
chroniqueur,  «  faire  de  son  fils  Bobémond  un  empereur  de  Gonstantinople  »,  et  lui-même, 
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poussant  dans  les  profondeurs  de  l'Asie  mystérieuse,  prendre  la  tiare  de  «  roi  des  Perses  ». 
Le  conquérant  mourut  dans  une  île  grecque,  à  l'entrée  de  la  route  de  terre  qui  conduisait 
à  Byzanee. 

Le  dessein  de  Robert  Guiscard  n'était  pas  la  chimère  d'un  barbare  ignorant  et  fou 
d'orgueil.  Le  terrible  guerrier  qui  avait  frappé  ses  premiers  coups  en  Calabre  comme  voleur 
de  bœufs  et  de  chevaux  avait  pris  la  claire  conscience  du  rôle  que  les  maîtres  de  l'Italie 
méridionale  étaient  appelés  à  remplir  dans  l'histoire  du  moyen  âge.  Assez  longtemps  ce 
pays  avait  été  revendiqué  par  l'Empire  d'Orient  ;  maintenant  que  l'équilibre  des  forces 
opposées  était  rompu  an  profit  des  hommes  du  Nord,  pourquoi  ceux-ci  n'auraient-ils  pas 
poursuivi  les  vaincus  jusque  dans  leur  propre  territoire  ?  L'Italie  du  Sud  et  la  Sicile,  après 
avoir  été  des  colonies  de  l'Orient  byzantin  et  de  l'Orienl  musulman,  allaient  envoyer  des 
conquérants  contre  leurs  anciens  maîtres  et  devenir  à  leur  tour  une  métropole. 

Eu  effet,  pendant  tout  lexu"  et  le  xms  siècle,  les  entreprises  orientales,  poursuivies  par 
tous  les  moyens  et  dans  toutes  les  directions,  restent  l'idée  fixe  de  tous  les  souverains  des 
trois  dynasties  qui  se  succèdent  dans  le  royaume  de  Sicile.  Depuis  l'avènement  de  Roger  le 
premier  roi  normand,  jusqu'à  la  mort  de  Guillaume  le  Bon,  les  Hottes  siciliennes  vont  sans 
cesse  attaquer,  d'un  côté,  l'Épire  et  la  Grèce,  de  l'autre  Tunis  et  Tripoli  ;  les  vaisseaux  de 
l'amiral  Georges  d'Antioche  s'aventurenl  jusqu'au  Bosphore  et  passent  en  jetant  des  flèches 
enflammées  dans  les  jardins  de  Manuel  Comnène.  A  son  tour,  l'empereur  Henri  VI,  qui 
avait  d'abord  fait  alliance  avec  l'empereur  de  Constantinople .contre  les  Normands,  n'eut 
pas  plus  tôl  hérité  de  la  couronne  de  Sicile  qu'il  entreprit,  à  l'exemple  de  ses  devanciers, 
d'attaquer  l'Empire  d'Orient*.  Le  successeur  de  Henri  VI,  l'empereur  Frédéric  H, 
n'aband  la  point,  même  dans  sa  lutte  acharnée  contre  la  papauté,  le  projet  héré- 
ditaire des  conquêtes  orientales;  tandis  que  d'autres  «Latins»  venaient  de  s'emparer 
enfin  de  Constantinople,  Frédéric  alla  prendre  au  Saint-Sépulcre  la  couronne  de  Jérusalem  ; 
après  lui.  son  lils  Manfred  parvint  à  ressaisir  pacifiquement,  par  son  mariage  avec  la  fille 
fin  despote  d'Epire,  les  premières  conquêtes  de  Robert  Guiscard  sur  la  rive  illyrienne  de 
l'Adriatique  ;  bientôt  il  s'enhardit,  et,  de  concerl  avec  le  despote,  il  envoya  une  armée  en 
Macédoine  contre  l'Empire  grec  de  Nicée.  Enfin  Charles  d'Anjou,  en  s'emparant  du 
royaume  des  Normands  et  des  Hohenstaufen,  prétendit  soutenir  l'héritage  de.  leurs  plus 
grands  desseins  :  il  acheta  à  une  princesse  déchue  et  à  un  empereur  fugitif  leurs  droits  sur 
Jérusalem  et  sur  Byzanee,  et,  quand  le  soulèvement  de  la  Sicile  eut  immobilisé  les  forces 
qu'il  axait  réunies  pour  les  lancer  contre  l'Orient  -,  au  moins  garda-t-il,  dans  sa  lignée,  ces 
titres  magnifiques:  empereur  de  Constantinople,  roi  de  Jérusalem,  despote  d'Epire,  prince 
d'Achaïe,  pour  les  transmettre  à  ses  descendants,  qui,  au  hasard  des  alliances,  les  disper- 
sèrent à  travers  l'Occident. 

1 .  W.  Nobden,  Dcr  Yicrte  Kreuzzug  im  Rnhmen  der  Bezichimgen  des  Abendlandes  zu  Byzanz;  Berlin,  1898  ;  \"  partie,  p.  32. 

2.  V.  l'introduction  de  Sternkeld,  en  tête  de  son  livre  :  Ludwigs  desReiliqen  Kreuzzug  nachTunis,  1270;  1893. 
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Considérons  maintenant  cet  ensemble  de  faits,  qu'on  s'est  trop  rarement  attaché  à 
grouper,  comme  ils  doivent  l'être.  N'est-il  pas  clair  que.  pendant  les  deux  siècles  de  pros- 
périté et  de  puissance  où  l'Italie  méridionale  a  attiré  les  regards  de  l'Europe  entière,  la  force 
dominante,  parmi  celles  qui  se  heurtent  dans  son  histoire,  celle  qui  reste  active  de  règne  en 
règne  et  de  dynastie  en  dynastie,  comme  si  elle  représentait  une  nécessité  supérieure  à 
l'action  des  hommes,  c'est  l'attrait  des  entreprises  orientales  ?  Or,  dans  cette  tradition 
politique  qui  entraînait  successivement  les  rois  de  Sicile  vers  Byzanceet  vers  Jérusalem,  ne 
reconnaissons-nous  pas  1' «  orientation  »  même  de  l'Italie  méridionale  ?  Les  hommes  du 
Nord  ont  subi  les  uns  après  les  autres  la  «  fatalité  géographique  »  du  pays  qu'ils  avaient 
eonquis  ou  dont  ils  avaient  hérité. 


IV 

Les  faits  qu'a  pu  dégager  une  analyse  sommaire  de  la  topographie  et  de  l'histoire  de 
l'Italie  méridionale  renferment  en  eux  une  réponse  à  la  question  préliminaire  que  nous 
avions  dù  nous  poser.  Tout  a  concouru  à  nous  montrer  comment,  jusqu'à  la  révolution 
nationale  qui  a  rendu  à  la  péninsule  l'Unité  autrefois  instituée  par  l'Empire  romain,  il  y 
a  eu  deux  Italies.  L'une  a  toujours  été  maintenue  dans  le  concert  des  pays  d'Occident; 
l'autre  a  été  longtemps  comme  attirée  vers  l'Orient.  11  est  donc  légitime  d'étudier,  à 
part  de  la  Lombardie  ou  de  la  Toscane,  un  groupe  de  régions  aussi  rigoureusement 
séparé  de  l'Italie  du  Nord  que  l'a  été,  pendant  plus  de  dix  siècles,  l'ancien  royaume  de 
Naples. 

Les  considérations  qui  viennent  d'être  rappelées  auront  une  autre  utilité  que  celle 
d'avoir  fixé  à  notre  étude  ses  frontières  naturelles  :  elles  contribueront  encore  à  guider 
le  développement  intérieur  de  notre  travail,  en  éclairant  les  problèmes  essentiels  qui 
vont  s'imposer  à  notre  attention. 

Sans  doute,  l'histoire  de  l'art,  après  avoir  reçu  de  l'érudition  les  documents 
d'archives  qui  sont  pour  les  œuvres  d'art  comme  des  actes  de  l'état  civil,  et  après  avoir 
recueilli  les  inscriptions  qui  ont  gravé  sur  les  monuments  la  date  de  leur  naissance  ou 
le  nom  de  leur  auteur,  doit  se  proposer,  avant  tout,  d'établir  le  groupement  et  la  filiation 
des  artistes  par  l'analyse  et  la  comparaison  des  monuments.  Ainsi  elle  mettra  à  profit 
l'avantage  que  lui  confère  la  nature  même  des  faits  qu'elle  étudie.  Pour  l'histoire  poli- 
tique, il  subsiste  seulement  des  documents  et  des  témoignages,  qui  ne  sont  que  les  signes 
des  faits  :  les  faits  eux-mêmes  ne  sont  plus.  L'histoire  de  l'art,  se  trouve  en  présence 
de  faits  qui,  au  lieu  d'être  abolis  à  jamais,  sont  présents  et  visibles  comme  des  êtres 
vivants.  Ces  faits  sont  les  monuments  et  les  oeuvres.  Il  y  a  entre  eux  et  les  faits 
qu'étudie  l'histoire  politique  toute  la  différence  qui  sépare  une  réalité  d'un  souvenir. 

Cependant,  après  avoir  terminé  le  travail  d'analyse  et  de  classification  des  œuvres, 
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interrogées  face  à  face,  qui  est  le  métier  propre  de  l'historien  de  l'art,  il  est  nécessaire  de 
sortir  du  cercle  où  l'on  tourne  en  expliquant  un  monument  par  l'artiste  qui  en  est  l'au- 
teur, et  cet  artiste  lui-même  parle  maître  ou  le  monument  qui  l'a  précédé,  ou  encore 
par  son  propre  génie,  c'est-à-dire  par  une  cause  inconnue. 

Quand  la  zoologie  descriptive  a  expliqué  les  caractères  d'un  être  par  ceux  des  parents 
qui  l'ont  engendré,  elle  reconnaît  que  l'explication  est  incomplète  :  pour  se  rendre 
compte  des  transformations  que  subit  une  espèce  dans  un  individu,  il  faut  replacer  l'être 
animé  dans  le  milieu  inanimé  où  il  s'est  développé.  De  même,  une  œuvre  d'art  apparaît 
dans  un  pays  et  dans  un  temps  donnés,  c'est-à-dire  qu'elle  dépend  d'un  milieu  géogra- 
phique et  d'un  milieu  historique.  Il  est  superflu  de  rappeler  que  l'architecture  de  certains 
édifices  a  été  déterminée  par  les  matériaux  que  fournit  le  sol  où  ils  sont  fondés.  On 
comprend  de  même  que,  pour  arriver  dans  une  région  où  ils  ont  fait  souche,  les  modèles 
portatifs  et  les  artistes  voyageurs  ont  dû  passer  par  les  chemins  que  suivait  le  commerce. 
Ainsi  la  connaissance  des  voies  de  communication  peut  rendre  compte  de  certains  faits 
artistiques. 

La  géologie  superficielle  et  la  topographie,  considérées  comme  des  connaissances  auxi- 
liaires de  l'histoire  de  l'art,  pourront  être  étudiées  soit  sur  le  terrain,  soif  sur  les  cartes, 
en  même  temps  que  les  monuments  ou  leur  reproduction  graphique.  Au  contraire, 
pour  reconstituer  le  milieu  historique  où  ont  travaillé  les  artistes,  il  faut  se  transporter 
dans  le  passé.  Dès  lors  on  cesse  d'étudier  le  fait  artistique  dans  l'œuvre  encore  existante 
et  présente,  pour  le  considérer  seulement  dans  son  origine  :  on  l'extrait  de  la  série  des 
faits  artistiques  visibles  dans  les  monuments,  pour  le  replacer  dans  la  série  des  faits 
historiques  dissimulés  et  comme  ensevelis  sous  la  lettre  morte  des  documents.  Alors  il 
est  aisé  de  constater  comment  des  événements  qui,  souvent,  n'ont  laissé  aucune  trace 
dans  les  traits  de  l'œuvre  vieillie,  ont  pu  favoriser  sa  naissance. 

L'art  est  un  luxe  :  il  dépend  de  l'histoire  économique.  L'art  peut  être  l'image  sym- 
bolique «l'une  idée  :  il  dépend  de  l'histoire  des  idées  philosophiques  et  religieuses.  L'art 
enfin  peut  être  la  manifestation  extérieure  de  la  puissance  de  quelques  hommes,  qui  ont 
voulu  donnei'  à  leur  nom  la  durée  des  pierres  :  il  dépend  de  l'histoire  politique. 

Inversement,  la  seule  existence  d'une  œuvre  d'art  peut  être  un  document  pour 
l'histoire  politique  au  même  titre  qu'un  parchemin  d'archives  ou  qu'un  récit  de  chroni- 
queur. Quand  l'historien  veut  retracer  quelque  ombre  des  faits  qui  n'ont  pas  été  consignés 
par  écrit,  c'est  quelquefois  un  monument  qui,  seul,  atteste  pour  lui  la  richesse  d'un 
peuple,  l'expansion  d'une  religion,  la  domination  d'une  dynastie. 

On  ne  peut  donc  oublier,  tout  en  étudiant  pour  eux-mêmes  les  faits  artistiques,  qu'ils 
sont  aussi  des  faits  engagés  dans  la  vaste  trame  des  faits  humains.  Il  est  clair  seulement 
que  l'étude  des  relations  que  l'histoire  particulière  des  arts  a  entretenues  avec  l'histoire 
générale  de  la  civilisation,  varie  d'importance  suivant  les  périodes  et  les  régions,  comme 
varient  aussi  les  problèmes  qui  doivent  tenter  la  curiosité  de  l'historien. 
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Nous  avons  pris  d'avance  une  idée  sommaire  du  milieu  géographique  et  historique 
que  l'Italie  méridionale  devait  offrir  pendant  le  moyen  âge  au  développement  de  l'art. 
Si,  api'ès  avoir  reformé  la  série  des  faits  artistiques  qui  se  sont  produits  pendant  une 
suite  de  siècles  dans  la  moilié  de  l'Italie,  nous  voulons  exposer  ces  faits,  de  concert  avec 
les  faits  géographiques,  économiques,  religieux  et  politiques  dont  ils  ont  subi  l'action,  il 
nous  sera  désormais  facile  de  formuler  les  questions  que  nous  rencontrerons  à  chaque  pas. 

Comment  la  division  des  régions  naturelles  et  la  direction  des  voies  de  communication 
ont-elles  influé  sur  la  répartition  des  écoles  artistiques? 

Comment  les  contrastes  des  pays  ouverts  et  des  pays  inaccessibles,  des  pays  riches 
et  des  pays  pauvres,  se  traduisent-ils  par  des  différences  dans  la  «  densité  »  des  monu- 
ments dont  ces  divers  pays  sont  peuplés? 

Dans  le  développement  de  l'art  religieux,  quel  a  été  le  rôle  des  deux  Églises  qui  se 
sont  rencontrées  dans  l'Italie  méridionale?  Quelle  a  été  la  part  des  moines  orientaux  et  des 
moines  latins? 

Dans  l'histoire  politique,  quelle  a  été,  sur  les  ails,  l'action  des  conquêtes  successives, 
des  invasions  et  des  colonisations?  Qu'ont  apporté  ou  qu'oui  adopté  les  hommes  du  Nord, 
quand  ils  sont  venus  s'établir  entre  Rome  et  la  mer  Ionienne?  Quels  sont,  dans  leur 
nombre,  ceux  qui  ont  fait  régner  avec  eux  une  civilisation  supérieure,  et  ceux  qui  ont  été 
conquis  par  les  arts  des  vaincus? 

Enfin  toutes  ces  questions  viennent  aboutir  à  une  question  dominante,  qui  rappellera 
en  deux  mots  les  conclusions  de  notre  étude  sur  la  topographie  et  l'histoire  de  l'Italie 
méridionale.  Cette  moitié  de  l'Italie  nous  apparaît,  pendant  le  moyen  âge,  comme 
isolée  entre  la  moitié  septentrionale  de  la  péninsule  et  les  pays  orientaux.  Nous  aurons 
donc  abordé  un  problème  important  de  l'histoire  de  la  civilisation  en  recherchant  quelle 
a  été,  dans  l'art  de  l'Italie  méridionale,  la  part  du  Nord,  la  part  de  l'Italie  et  la  part  de 
l'Orient,  à  dater  du  siècle  oii  Rome  a  perdu,  avec  son  rang  de  capitale  politique,  son 
rôle  de  métropole  artistique. 
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Vers  la  fin  du  iv*  siècle  de  l'ère  nouvelle,  c'en  est  fait  depuis  cinq  cents  ans  de  cet  art 
industriel,  alourdi  et  compliqué,  qui  avait  succédé  dans  les  villes  hellénisées  de  l'Italie  du 
Sud  à  l'art  monumental  qui  a  va  il  Henri  dans  les  cités  de  la  Grande-Grèce1.  La  guerre 
punique  avait  porté  un  coup  mortel  à  la  civilisation  de  l'Apulie  et  de  la  Campanie. 
Capoue  ni  Calés,  Canosa  ni  Ruvo  ne  continuent  àfabriquer,  au  delà  du  m'  siècle  avant 
Jésus-Christ,  leurs  vases  noirs  à  dorures,  leurs  grands  canthares  couverts  de  peintures  et 
d'engobes,  leurs  hautes  hydries  surchargées  de  figurines.  Tarente,  qui  gardait  encore,  au 
temps  de  Strabon,  la  pratique  du  parler  grec,  avait  alors  perdu  depuis  longtemps  les 
traditions  de  son  art  national.  Pillée  par  les  Romains,  puis  colonisée  par  eux,  la  cité 
dorienne,  qui  avait  été  l'éducatrice  de  l'Apulie,  n'était  plus  même  un  musée  :  ses  grandes 
statues  de  bronze  avaient  pris  le  chemin  de  la  capitale  ;  ses  orfèvreries  précieuses 
avaient  été  fondues  ou  dispersées  sur  les  dressoirs  îles  patriciens.  C'est  de  nos  jours  seulement 
que  le  hasard  des  fouilles  a  fait  reparaître,  autour  de  Tarente,  hors  des  cachettes  et  des 
tombeaux,  ces  figurines  de  terre  cuite  et  ces  pièces  d'argenterie  incrustée  d'or  qui,  par 
la  finesse  et  l'accent  spirituel  du  travail,  forment  une  série  tout  originale2. 

1 .  Cicéron  écrit  dans  le  De  Amicitia  :  «  Magnam  Grœciam,  quœ  aune  deleta  est  »  (IV,  13).  Sur  la  misérable  fin  de  la 
Grande-Grèce,  voir  de  Blasiis  (Arch.  stor.  ital.,  3°  série,  III,  1866,  p.  DO). 

2.  Voir  le  surtout  de  table  conservé  au  musée  de  Bari  et  qui  doit  être  publié  en  1002  par  le  conservateur  du  musée, 
M.  le  docteur  Mayer,  dans  les  Mittheilungen  des  Deutschen  Instituts.  M.  Edmond  de  Rothschild  possède  plusieurs  pièces 
d'orfèvrerie  tarenline,  encore  inédiles. 


24  DE  LA  PIN  DE  L'EMPIRE  ROMAIN  A  L'INVASION  SARRASINE 

Pendant  la  paix  impériale  cl  jusque  dans  les  années  troublées  par  l'approche  des 
Barbares,  une  profusion  de  monuments  surgit  d'un  bout  à  l'autre  de  l'Italie  méridionale. 
Toute  colonie,  tout  municïpe  eut  ses  temples,  ses  portiques,  mémo  son  théâtre  ou  son 
amphithéâtre.  Les  blocs  de  marbre  de  Carrare,  les  colonnes  de  cipollin  ou  de  granit  oriental 
furent  transportés,  sur  le  réseau  des  voies  romaines,  jusque  dans  les  pays  perdus,  où 
l'industrie  grecque  n'avait  jamais  pénétré.  On  retrouve  partout  dans  les  édifices  chrétiens 
ces  matériaux  superbes,  que  vingt  générations  ont  pu  exploiter  sans  les  épuiser. 

Dans  toutes  les  provinces  de  l'Italie  méridionale,  comme  dans  l'Occident  tout  entier, 
l'art  monumental  de  l'Empire  romain  est  le  même.  11  parcourt  l'Europe  et  traverse 
quatre  siècles,  sans  presque  se  modifier.  Il  y  eut  une  architecture  et  une  sculpture 
administratives,  dont  les  œuvres  demeurèrent  aussi  impersonnelles  que  les  caractères 
des  inscriptions  officielles.  Au  début  dum"  siècle  avant  Jésus-Christ,  l'Italie  méridionale 
s'était  trouvée  partagée  entre  des  régions  barbares  et  des  rivages  où  la  civilisation 
grecque  déployait  son  heureuse  variété  :  à  la  fin  du  111e  siècle  de  l'ère  chrétienne, 
les  districts  perdus  du  Samnium  ou  de  la  Lucanie,  et  les  villes  diminuées  qui  gardaient 
un  nom  autrefois  illustre  dans  tout  le  monde  hellénique,  avaient  reçu  les  mêmes  édifices, 
comme  la  même  langue,  le  môme  droit,  les  mêmes  institutions  municipales.  Rome  a  fait 
régner  sur  les  vides  de  la  Grande-Grèce  et  sur  le  pays  samnite  la  froide  solennité  de 
son  style  Empire  '. 

Une  seule  ville,  en  Italie,  résista,  jusqu'au  temps  de  Dioclétien,  à  l'unité  romaine. 
Rhégion  et  Tarente  avaienl  achevé  d'oublier  le  grec,  que  Naples  le  parlait  encore.  Tandis  que 
les  villes  du  littoral  ionien  étaient  entrées  dans  l'obscurité  où  elles  devaient  rester  plongées 
jusqu'au  vm"  siècle  de  1ère  chrétienne,  tandis  queCapoue,  riche  encore  et  peuplée,  déclinait 
lentement,  depuis  le  jour  où,  rivale  de  Rome,  elle  avait  été  abattue  pour  jamais,  Naples 
n'avait  cessé  de  grandir  sous  la  domination  romaine,  sans  acheter  sa  prospérité  au  prix 
d'une  renonciation  à  toutes  ses  traditions  helléniques.  La  ville  héritière  de  l'antique  splen- 
deur de  Gumes  garda  sous  l'Empire  des  formes  de  gouvernement  que  la  Grèce  même  avait 
perdues  :  les  citadins  continuèrent  à  se  partager  entre  des  phratries"  imitées  d'Athènes; 
des  empereurs,  comme  Titus  et  Hadrien,  s'honorèrent  de  porter  le  titre  de  démarque  do 
Naples'.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  magistratures  romaines  qui  ne  revêtirent  des  noms  hellé- 
niques ;  le  duumvir  fui  un  archonte,  et  l'édile  un  agoranome  K  Des  jeux  d'origine  ancienne 


1.  Cf.  M.  Colugnok,  Histoire  de  la  sculpture  grecque,  p.  362.  —  Après  la  fondation  de  l'Unité  italienne,  les  villes  se  sont 
reprises,  d'un  bout  à  l'autre  de  la  péninsule,  à  se  parer  de  monuments  uniformes,  sculpture  ou  architecture.  Les  statues  de 
Victor-Emmanuel  et  de  Garibaldi  prennent  place  dans  tout  chef-lieu  de  province,  comme  autrefois  l'eHîgie  de  l'em- 
pereur dans  tout  municipe.  L'amphithéâtre  et  l'arc  de  triomphe,  décorés  d'une  pompeuse  inscription  en  l'honneur  du 
prince,  sont  remplacés  par  la  grande  galerie  vitrée,  surmontée  d'un  dôme  :  Bologne,  nome,  Florence,  Naples,  se 
sont  offert  l'une  après  l'autre  cet  ornement  ambitieux,  en  style  d'Exposition  universelle,  que  Milan  avait  la  première 
adopté. 

^.  Corpus  Inscr.  grsBc.j  III,  p.  715. 

3.  Corpus  Inscr.  latin.,  X1,  p.  171. 

4.  Beloch,  Campanicn,  p.  48. 
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furent  restaurés  magnifiquement  en  l'honneur  d'Auguste  1  et  salués  par  les  poètes  et 
les  rhéteurs  des  écoles  grecques,  qu'ils  attirèrent  en  Campanie,  jusqu'à  la  fin  du 
iv°  siècle,  comme  les  derniers  jeux  olympiques C'est  à  Naples  que  Néron  alla  recevoir  au 
théâtre  la  couronne  poétique,  parce  qu'il  comptait  y  trouver  une  société  affranchie  des 
préjugés  romains,  et,  pour  fout  dire,  avec  l'expression  même  de  Tacite,  une  ville  grecque3. 

Un  centre  hellénique,  resté  (Jorissanl  en  Italie,  devait  naturellement  trouver  dans 
les  ails  la  manifestation  la  plus  complète  de  son  originalité.  Kl  en  effet,  si  les  monu- 
ments officiels  de  Naples  et  des  villes  voisines  étaient  copiés  sur  les  monuments  de  Homo, 
des  décorations  du  goût  le  plus  souple  cl  le  plus  ingénieux  couvraienf  non  seulement  les 
murs  des  villas  superbes,  mais  encore  les  intérieurs  des  maisons  bourgeoises.  L'art  pompéien 
suffit  à  nous  i-enseigner  sur  l'art  napolitain,  doid  il  procédait. 

Les  peintures,  que  la  cendre  du  Vésuve  a  conservées  dans  la  fleur  de  leur  nouveauté, 
ont  bien  pu  être  exécutées  en  partie  par  des  artistes  italiens  :  il  n'en  est  pas  moins  vrai 
que  le  décor  pompéien  ou  napolitain  est,  dans  son  origine,  aussi  étranges  à  l'Italie  que 
l'avaient  été  les  fresques  sévères  peintes  (Unis  les  tombeaux  de  Ruvo  et  de  Paestum  ;  cet 
art  frêle  et  brillant  est  venu  tout  formé  des  rivages  méditerranéens,  où  les  vaisseaux  de 
Pouzzoles  allaient  chercher  le  blé  de  l'Égypte.  La  maison  du  «  Faune  »  ou  celle  du  «  poète 
tragique  »  aurait  été  à  sa  place  dans  un  quartier  coquet  de  la  capitale  des  Ptolémées. 
Aux  raffinés  qui  venaient  de  Rome  chercher  le  long  du  golfe  bleu  la  vie  libre  de  toute 
contrainte,  la  «  vie  à  la  grecque  4  »,  Naples  offrait  l'harmonie  d'un  parler  qui  rappelait 
les  poètes  et  les  philosophes  d'Athènes,  et  l'éclat  joyeux  d'une  ville  qui  étail  une  image 
d'Alexandrie5.  L'art  gréco-égyptien  île  Campanie,  bien  différent  de  l'art  gréco-romain 
des  monuments  officiels,  au  pied  desquels  se  jouait  sa  fantaisie  ingénieuse,  ne  se  figea 
point  dans  des  formules  rigides  ;  il  ne  se  borna  pas  à  reproduire  tel  tableau  célèbre,  comme 
la  Médèe  ou  le  Sacrifice  d'Iphigènie  :  il  resta  mobile  et  vivant,  au  point  qu'on  a  pu  distin- 
guer dans  le  décor  pompéien  quatre  styles  parfaitement  distincts,  qui  se  succèdent  en 
moins  d'un  siècle,  cl  qui  vont  depuis  l'imitation  d'un  placage,  destiné  à  donner  aux  cloisons 
l'apparence  riche  et  massive  d'un  mur  de  marbre,  jusqu'aux  paysages  lumineux,  aux 
kiosques  aériens,  aux  arabesques  voltigeantes,  qui  semblent  supprimer  les  clôtures  et  ouvrir 
l'appartement  tout  entier  sur  un  décor  de  féerie  i;. 

L'éruption  de  l'an  TUcl  les  tremblements  de  terre  don  telle  fut  accompagnée  n'attristèrent 
que  pour  peu  d'années  le  golfe  toujours  souriant.  Après  Constantin  et  Julien,  même  après 

1.  Les  jeux  «  Augustes  >>  furent  institués  par  les  Napolitains,  dit  Dion  Cassius,  ïjtstîjj  ià  tiîjv  'EUrlvuv  jidvoi  tûv 
KPoaycÂptdv  rpctaov  Tivà  IçîXojv  (LV,  10). 

2.  "  'ItaXtxà  Pfcijiata  E«6aarià  îaoXâ|ima  »  (Corp.  Inscr.  yrcre,  n°  5803). 

3.  «  Neapolim,  quasi  Grœcam  urbem,  delegit  »  (Annales,  XV,  33). 

4.  M  'EntTKÎvO-jot  ÔÈ  tt(v  Èv  NcaxdXst  oiaydiy^v  ttjv  cËXXl]Vud)V  oî  ex  tt;;  P(ô;ir(;  àva/topoyvT;:...  »  (STBABON,  V,  4.) 

il.  W.  llELiur.,  Untcrsuchungeu  ùberdie  Campanische  Wawl  Malerei,  Rerlin,  1873,  in-8°,  p.  60  et  suiv.  ;  —  P.  Girard,  la 
Peinture  antique  (llibl.  de  l'Enseignement  d.'S  Beaux-Arts),  p.  327. 

0.  La  classification  chronologique  des  peintures  de  Pompéi  a  été  faite,  avec  la  science  la  plus  ingénieuse,  par 
M.  A.  Mau,  dans  son  ouvrage  :  Geschichlc  der  Decorativen  Wand  Malerei  in  l'ompeii,  Berlin,  1882,  in-8°  (V,  p.  5-7). 
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Théodose,  Naples  et  ses  environs  n'ont  pas  perdu  l'attrait  cpii  avait  séduit  les  contemporains 
d'Auguste.  Il  n'est  bruit,  dans  les  lettres  de  Symmaque  comme  dans  les  vers  d'Horace,  que 
des  délices  de  Baies  et  de  son  golfe  en  miniature  '.  Decius,  préfet  de  Rome,  passai!,  à  la  fin 
du  ive  siècle,  pour  renouveler  dans  sa  villa  les  magnifiques  folies  de  Lueullus2. 

Or  c'est  dans  la  région  où  la  vie  des  derniers  adorateurs  des  dieux  antiques  garda  le 
plus  longtemps  son  élégante  frivolité  et  ses  prétentions  d'hellénisme,  que  nous  apparaît  le 
premier  groupe  de  monuments  et  de  décorations  où  le  christianisme  a  mis  les  signes  de  sa 
foi.  Il  ni'  s'est  pas  conservé  dans  toute  l'Italie  méridionale,  en  dehors  de  l'ancienne  province 
de  Campanie,  une  église  ou  une  peinture  chrétienne  antérieure  à  la  lin  du  v"  siècle.  Les 
catacombes  exiguës  de  Sessa  et  de  Siponto  ne  sont  que  des  trous  sans  aucun  ornement; 
les  nécropoles  des  plus  anciennes  juiveries  de  la  Terre  d'Otrante  ou  de  la  Basilicate, — à 
Tarente,  à  Lavello,  à  Venosa,  à  Matera,  —  ne  montrent  au  visiteur  que  des  caractères 
hébraïques,  latins  ou  grecs  du  v'  ou  du  vi"  siècle,  cl  des  schémas  sommaires  de  chandeliers 
à  sept  branches,  le  tout  gravi'  sur  des  tablettes  de  marbre,  ou  peint  au  minium  sur  le 
tuf.  C'est  à  peine  si  les  Calabres,  les  Abruzzes  et  l'Apulie  ont  fourni  à  l'épigraphie  chré- 
tienne des  premiers  siècles  une  vingtaine  de  documents,  tandis  qu'on  a  tiré  des  cimetières 
anciens  de  Nola,  d'AvelIino,  de  Capoue  3,  une  ample  collection  d'épitaphes  de  martyrs  et 
de  fidèles.  Naples  eut,  aussi  bien  que  Rome  et  qu'Alexandrie,  des  catacombes,  qui  reçurent, 
dès  le  n"  siècle,  des  corps  vénérés.  Quand  Philostrate  le  rhéteur,  venu  dans  la  ville 
grecque  pour  y  voir  les  jeux  Augustes,  trouva  dans  une  villa  monumentale  du  Pausilippe 
cette  collection  de  tableaux  mythologiques  qu'il  a  ingénieusement  décrite,  les  arcosolia 
des  galeries  creusées  dans  la  colline  de  Capodimonte  étaient  déjà  décorés  de  peintures 
chrétiennes. 


II 

On  sera  tenté  de  se  demander  si  l'art  chrétien  de  Campanie,  né  de  l'art  antique,  flans 
un  temps  où  les  rives  du  golfe  de  Naples  étaient  encore  le  rendez-vous  ries  amateurs  de 
belles-lettres  et  d'œuvres  d'art,  a  pu,  en  quelque  manière,  différer  de  l'art  païen  ou  chrétien 
de  Rome  et  rappeler  l'art  pompéien.  Tout  en  reconnaissant  l'intérêt  de  la  question,  on  se 
convaincra  qu'elle  doit  rester  sans  réponse,  pour  plus  d'une  raison. 

D'abord  il  faut  se  souvenir  que  l'art  pompéien  ou,  pour  mieux  dire,  l'art  alexandrin  de 
Campanie,  ne  resta  pas  confiné  au  bord  du  golfe  de  Naples.  11  suivit  à  Rome  les  patri- 
ciens dont  il  ('gavait  les  villas  d'été,  et  s'empara  de  leurs  palais.  Les  peintures  et  les  stucs 
de  là  riche  habitation  du  siècle  d'Auguste,  qui  a  été  récemment  découverte  auprès  de  la 


1.  «  Illo  luxuriœ  sinu    {Symm-ichi  Epistolw,  lib.  VII,  ep.  24).  Symmaque  fut  consul  en  l'an  391. 
a.  Symm.  F.pisl.,  lib.  VII,  ep.  30. 
3.  Corpus  Iriser,  tat,.,  X,  p.  436-442. 


CATACOMBES  ET  BASILIQUES  27 

Farnésine,  sont  des  œuvres  aussi  légères  que  les  plus  délicates  décorations  pompéiennes,  et 
aussi  finement  relevées  d'une  «pointe  d'exotisme».  On  pourra  douter  que  l'art  alexandrin 
soit  devenu,  dans  l'immense  capitale  cosmopolite,  aussi  populaire  qu'à  Pompéi,  où  il  péné- 
tra jusque  dans  les  échoppes  et  devint  peinture  en  bâtiments;  mais,  pour  établir  une  com- 
paraison en  règle,  il  faudrait  qu'un  cataclysme  favorable  eût  conservé,  en  l'ensevelissant, 
toul  un  quartier  de  la  ville  des  Césars. 

D'autre  part,  si  nous  ne  connaissons  à  Home  que  très  peu  de  fragments  contemporains 
des  fresques  de  Pompéi,  nous  ne  possédons  pas  une  seule  peinture  campaniennc  qui  prenne 
date  cidre  l'éruption  fameuse  et  les  premières  peintures  chrétiennes.  La  rareté  des  docu- 
ments romains  antérieurs  à  l'an  7',)  nous  empêche  de  suivre  le  développement  parallèle 
du  décor  «  pompéien  »  et  du  décor  «  romain  »;  l'absence  de  documents  napolitains  posté- 
rieurs à  l'an  7',)  arrête  d'avance  toute  tentative  de  comparaison  entre  la  décadence  de  ces 
deux  décors. 

Force  nous  est  de  recourir  directement  aux  anciennes  peintures  de  la  catacombe  dite  de 
SanGennaro.  On  accède  aux  deux  étages  superposés  de  cette  catacombe  par  deux  amples  vesti- 
bules qui  en  sont  la  partie  la  plus  ancienne  et  qui  conservent  encore  sur  leur  plafond  des  restes 
de  fresques  remontant  au  m",  peut-être  au  ir*  siècle.  Il  n'y  a  pas,  à  Naples,  une  œuvre  d'art 
chrétien  qui  ait  été  décrite  aussi  souvent  que  ces  peintures1,  aujourd'hui  presque  effacées  et 
déchiffrables  à  peine,  quand  l'eau  de  pluie,  en  suintant  à  travers  le  plafond,  ravive  les  couleurs 
pâlies.  Le  peu  qu'on  aperçoit  n'a  rien  qui  rappelle  les  fantasques  architectures  de  Pompéi, 
relevées  en  clair  sur  un  fond  enduit  et  comme  laqué  d'une  couleur  unie  et  brillante,  ou  bien 
détachées  en  silhouette  sur  un  paysage  clair  et  finement  nuancé.  Nous  voyons,  comme  aux 
voûtes  des  cubicula  de  Rome,  un  fond  blanchâtre  sur  lequel  s'entre-croisent  des  lignes  brunes, 
dont  les  combinaisons  imitent  grossièrement  les  caissons  d'un  plafond  stuqué.  Dans  chacun 
des  compartiments,  en  forme  de  trapèzes  ou  de  rendes,  sont  peints  des  ornements  ou  des 
figurines,  hippocampes,  panthères,  Victoires,  Amours  ou  Psychés,  pris  au  magasin 
d'accessoires  des  peintres  de  villas-.  L'exécution  des  petits  sujets  est  fine  et  légère,  mais 
la  décoration  païenne  de  ces  deux  vestibules  de  catacombe  chrétienne  n'offre  aucun 
caractère  qui  rappelle  les  peintures  campaniennes  du  ier  siècle  plutôt  que  les  peintures 
romaines  du  n". 

Le  vestibule  supérieur  offre,  parmi  de  nombreux  emprunts  à  l'imagerie  gréco-romaine, 
trois  sujets  chrétiens.  L'un  d'eux  esf  indistinct;  le  second  représente  Adam  et  Ève,  deux 
figures  nues  d'un  modelé  fort  élégant 1  ;  le  troisième  met  en  scène  un  groupe  île  trois  jeunes 

1.  A  la  plus  exacte  de  ces  descriptions,  donnée  par  L.  Lefoht  (Chronologie  des  peintures  des  catacombes  de  Naples, 
Mélanges  de  l'Ecole  de  Rome,  III,  1883,  p.  71-73),  un  préférera  les  médiocres  gravures  publiées  par  le  1'.  Garrucci  [Storia 
dclf  Arte  cristitma,  I.  IV,  pl.  90,  91,  95  et  96).  Les  peintures  sont  trop  délabrées  pour  qu'on  puisse  en  obtenir  des  photo- 
graphies satisfaisantes. 

2.  Cf.  E.  MCntz,  Elude  sur  l'Histoire  delà  pcinlurccl  de  l'iconographie  chrétiennes,  Paris,  1882,  in-8»,  p.  8. 

3.  Bboyhann  [Adam  und  Eca  inder  Kunst  des  Christlichen  Altcrthums,  Wolfenbûttel,  1893,  p.  12)  et  Polh  (Die  Altchrht- 
Itehe  Presto  und  Uosaik  Maler'ei,  Leipzig,  1888,  p.  21j  reportent  ces  peintures  jusqu'au  temps  de  Trajan.  Tout  essai  pour 
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filles  occupées  à  construire  une  tour1.  On  a  reconnu  avec  raison,  dans  cette  représentation 
mystérieuse,  un  sou  venir  du  livre  d'Hermas,  le  Pasteur. Ici  nous  sommes  en  présence  d'un 
motif  qui  ne  s'est  rencontré  dans  aucune  des  catacombes  romaines,  ni,  en  dehors  de  la  cata- 
combe  napolitaine,  dans  aucun  monument  de  l'arl  chrétien.  Celle  unique  illustration  d'une 
parabole,  oubliée  depuis  longtemps  par  les  écrivains  ecclésiastiques,  est  aussi  la  seule 
preuve  dos  rapports  religieux  qui  continuèrent  d'exister,  dans  les  premiers  temps  du 
christianisme,  entre  l'Orienl  cl  la  Campanie.  En  effet,  la  singulière  apocalypse  écrite,  vers 
l'an  l  in  de  Jésus-Christ3,  par  le  frère  de  Pins,  évêque  de  Rome,  fui  rédigée  en  grec  et  eut 
vogue  seulement  dans  les  pays  hellénisés,  tels  que  l'Egypte.  Inconnu  de  saint  Ambroise  et 
de  saint  Augustin ,  le  Pasteur  est  cité  comme  un  ouvrage  canonique  par  les  maîtres  les  plus 
illustres  de  l'École  chrétienne  d'Alexandrie,  Clément  et  Origène1.  Ainsi  la  peinturé  à  peine 
distincte  de  la  catacombe  de  San  Gennaro  atteste  que  la  première  chrétienté  de  Naples  parti- 
cipait à  la  vie  spirituelle  des  Eglises  d'Orient,  exactement  comme  l'tsium  de  Pompéi  et 
les  inscriptions  dédicatoires  trouvées  à  Pouzzoles  rappellent  que,  deux  siècles  plus  tôt,  des 
collèges  campaniens  ont  servi  les  dieux  d'Alexandrie1. 

Les  parois  du  vestibule  inférieur  ont  été,  par  la  suite,  revêtues  d'autres  couches 
d'enduit  donl  quelques  fragments  écaillés  laissent  reparaître  des  détails  du  décor  ancien, 
à  côté  de  scènes  et  de  ligures  du  vin",  du  ix°  et  même  du  xi'  siècle.  En  s'enfonçant  dans 
les  galeries  obscures  qui  cheminent  à  travers  la  colline  de  Capodimonte,  on  trouve  rà  et 
là.  dans  les  arcosolia,  des  restes  de  peintures  des  v"  et  vie  siècles;  elles  son!  pour  la  plupart 
si  misérablement  dégradées  qu'on  est  contraint  de  se  référer  aux  reproductions  données 
par  Bellermann5  et  Garrucci  pour  distinguer  quelques  détails.  Par  exemple,  plusieurs 
fresques  du  v*  et  du  vi"  siècle  représentent,  au  fond  de  Yarcosolium,  un  défunt  debout  entre 
deux  flambeaux  allumés".  La  coutume  d'entourer  des  luminaires  réservés  au  culte  l'image 
de  ceux  qui  étaient  entrés  dans  la  gloire  ne  semble  pas  être  d'origine  romaine  :  elle  est  cou- 
rante, au  contraire,  dans  l'Eglise  d'Afrique 7.  Peut-on  s'étonner,  d'ailleurs,  de  trouvera  Naples 
un  souvenir  direct  de  l'art  chrétien  qui  s'était  formé  sur  les  rives  opposées  de  la  Méditerranée, 
quand  on  sait  que  les  orthodoxes  d'Afrique,  pour  échapper  aux  Vandales,  vinrent  s'éta- 

dater  ces  fresques  à  un  siècle  près  me  parait  condamné  d'avance,  puisqu'il  devrait  prendre  pour  base  celle  élude  compa- 
rative de  la  peinture,,  pompéienne  »  et  de  la  peinture  romaine  dans  les  deux  derniers  siècles  du  paganisme,  pour  laquelle 
tout  document  nous  fait  défaut. 

1.  Gabhdçct,  t.  I,  pl.  06. 

2.  A.  Harnacii,  Die  Chronologie  (1er  Altehristlichcn  Lilteralitr,  Leipzig,  1897,  in-8°,  t.  I,  p.  2.79. 

3.  A.  Saratier,  article  Kermas,  dans  Y  Encyclopédie  des  sciences  religieuses,  Paris,  1879.  t.  VI,  p.  207. 

4.  Cf.  Lafaye,  le  Culte  des  divinités  d'Alexandrie  hors  de  l'Egypte  (llibl.  des  Ecoles  d'Athènes  et  de  Rome,  fasc.  33*, 
1884),  p.  43,  137,  179  et  suiv. 

G. -F.  lire  lehmann,  l  ber  die  tieltcslcn  christlichen  Ttcgrûbnistûtl  en  und  besondc?'S  die  Kutuliombcti  ztt  Ncopel,  Hambourg, 
1839,  in-4°  (lithographies  coloriées).  Cf.  les  deux  chromolithographies  données  par  Salazaro,  I,  pl.  I  et  II. 

6.  GARaucct,  t.  I,  pl.  lot  et  104;  dans  la  pl.  102,  n°  2,  c'est  saint  Janvier  qu'on  trouve  entre  les  deux  flambeaux;  à  sa 
droite  et  à  sa  gauche  sont  deux  femmes  en  oruntes  (vc siècle). 

7.  I.a  remarque  a  été  faite  par  M.  Péhaté  (l'Archéologie  chrétienne,  p.  1S8).  On  rapprochera  des  peintures  napoli- 
taines la  mosaïque  du  V  siècle  trouvée  à  Cartilage  et  conservée  au  Louvre  (Sculpture  du  Moyen  Age  et  de  la  Renaissance, 
salle  des  antiquités  chrétiennes). 
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blir  en  Campa  nie  dans  la  première  moitié  du  v"  siècle,  avec  Prisons,  qui  devint  évèque  de 
Capoue,  et  Gaudiosus,  ancien  évêque  d'Abitina,  le  saint  qui  a  laissé  son  nom  à  une  cata- 
combe  napolitaine  1  ? 

Il  est  curieux  de  trouver,  à  deux  siècles  de  distance,  parmi  les  plus  anciennes  peintures 
chrétiennes  de  Xaples,  un  groupe  qui  s'inspire  d'un  écrit  familier  aux  écoles  d'Alexandrie 
et  un  détail  pris  aux  peintures  et  aux  mosaïques  de  l'Afrique  chrétienne.  Mais,  tout  en 
notant  ces  menues  importations,  il  faut  rappeler  qu'elles  se  trouvent  perdues  dans  un 
ensemble  d'oeuvres  qu'il  est  impossible,  pour  le  dessin,  le  coloris  et  la  plupart  des  sujets, 
de  distinguer  des  peintures  romaines  du  même  temps.  Aussi  ne  saurions-nous,  après 
tant  d'autres,  nous  attarder  à  des  analyses  qui  doivent  se  présenter  comme  un 
complément  à  l'étude  des  catacombes  romaines.  11  nous  faut  sortir  des  galeries  obs- 
cures de  la  nécropole  suburbaine  et  parcourir,  —  en  passant  des  documents  écrits  aux 
rares  fragments  retrouvés,  —  les  premières  églises  qui  s'élevèrent  à  Xaples  même  et 
dans  les  villes  voisines. 

A  en  croire  les  anciens  érudils  napolitains,  Xaples  aurait  été,  peu  d'années  après 
l'édit  de  .Milan,  aussi  riche  en  églises  que  Rome  même,  et  Constantin  y  aurait  élevé  jusqu'à 
sept  basiliques2,  —  sans  compter  l'église  de  Santa  Lucia  a  Mare.  Les  traditions  ecclésiastiques 
relatives  à  ces  fondations  sont  mêlées  de  fables  si  populaires3  et  d'anachronismes  si  grossiers 
qu'il  faut  les  laisser  de  côté.  Mais  on  ne  peut  dédaigner  les  indications  exactes  fournies  par 
le  Liber  Pontificalis  de  Rome,  où  la  liste  des  fondations  et  donations  de  Constantin  a  été, 
suivant  l'expression  même  de  Mgr  Duehesne,  «  rédigée  d'après  des  pièces  authentiques4». 
Le  compilateur  de  la  Vie  de  saint  Sylvestre  rapporte  que  Constantin  édifia  à  Capoue  une 
basilique  des  Saints  Apôtres  et,  à  Xaples,  une  autre  basilique,  en  même  temps  qu'un 
forum  et  qu'un  aqueduc;  il  donne  aussi  l'inventaire  des  propriétés  foncières  et  des  objets 
précieux  dont  l'empereur  gratifia  ces  deux  églises. 

La  ville  neuve  qui  s'est  reformée  sur  l'emplacement,  longtemps  abandonné,  de 
l'ancienne  Capoue,  ne  garde  aucune  trace  de  la  basilique  qui  a  porté  le  même  nom  que 
l'église  de  Constantinople,  autour  de  laquelle  se  groupèrent  les  sarcophages  des  empereurs 
d'Orient.  L'église  principale  de  Santa  Maria  di  Capua  Yetere  est  une  vaste  basilique  à 
cinq  nefs,  dont  la  construction  primitive  remonte  au  iv"  siècle  ou  au  début  du  v'5,  et  qui 

1.  Ce  fut  sans  doule  celle  colonie  chrétienne  qui  apporta  ù  Ischia  le  corps  de  sainte  Reslituta,  martyrisée  à  Cartilage 
sous  Dioclétien.  Par  la  suite,  ces  reliques  furent  déposées  dans  la  première  cathédrale  de  Naples,  tjui  prit  le  nom  de  la 
sainte  africaine.  D'après  la  légende,  le  corps  (le  la  martyre  aurait  été  miraculeusement  porté  à  Ischia  par  le  vaisseau 
même  sur  lequel  elle  avait  été  abandonnée  à  la  mort  (Acta  SS.,  mai,  IV,  p.  24). 

2.  Celte  thèse,  soutenue  par  Mazzoccbi  et  par  Chioccarelli,  a  été  adoptée  sans  contrôle  par  Ciampini  {De  sacris  sediftciis 
a  Constantin»  Magno  constructis,  Home,  1693,  p.  144).  Elle  a  été  combattue  par  !..  Sauati.ni  {Il  vetusto  Calendario  Napole* 
tano,  17,  48-68,  iv,  p.  76  et  suiv.). 

3.  Voir  la  Cronaca  di  Partcnope,  rédigée  au  xin°  siècle;  I,  p.  49. 

4.  Le  Liber  Pontificalis  île  l'Eglise  romaine.  11,  p.  clii. 

5.  On  verra  plus  loin  que  Symmaque,  évêque  de  Capoue,  qui  assista  aux  derniers  moments  de  saint  Paulin  de  Nola,  fit 
décorer  l'abside  de  celte  église  d'une  mosaïque.  Une  tradition,  rapportée  par  Michèle  Monaco,  Mazzoccbi,  Remondini,  etc., 
attribuait  à  Symmaque  la  construction  même  de  l'édifice. 
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prit  le  titre  de  Sancta  Maria  Suricorum.  Les  chapiteaux  et  les  colonnes,  dont  l'une  est  de 
inarbre  blanc  et  cannelée,  tandis  que  les  autres  offrent  des  spécimens  finement  polis  des 
marbres  les  plus  variés  et  les  plus  riches  en  couleurs,  proviennent  de  différents  édifices 
antiques  [. 

La  basilique  constantinienne  de  Naples,  qui  était,  à  ce  qu'il  semble,  dédiée  tout  d'abord 
au  Sauveur,  prit  dans  la  suite  le  nom  de  la  martyre  sainte  Restituta,  dont  elle  reçut  les 
reliques  au  vm"  siècle'2.  Cette  première  église  avait  son  abside  tournée  vers  le  nord.  A  la 
fin  du  v"  siècle,  l'évêque  Slepbanus  éleva,  contre  la  basilique  de  Constantin,  une  seconde 
église,  orientée  vers  l'est.  La  Stephania,  comme  on  l'appela  en  mémoire  de  l'évèque,  et  la 
basilique  du  rve  siècle,  dont  les  façades  formaient  un  angle  droit,  eurent  un  atrium  com- 
mun, entouré  d'une  colonnade.  Ces  deux  églises,  soudées  l'une  à  l'autre,  furent  chacune 
desservies  par  un  clergé  distinct,  et  chacune  d'elles  exposa  dans  son  abside  un  trône 
épiscopal.  11  y  eut,  pour  un  seul  évèque,  deux  cathédrales  ''  :  ainsi,  dit  l'auteur  de  la  Vie 
de  Vèoêque  Athanase,  le  saint  Livre  est  formé  de  deux  Testaments'1. 

La  Stephania,  incendiée  une  première  fois  au  vnie  siècle,  fut  démolie  à  la  tin  du  xtif, 
pour  faire  place  à  la  cathédrale  nouvelle  que  voulait  bâtir  Charles  II  d'Anjou.  Contre  les 
piliers  rectangulaires  de  plan  français  qui  furent  alors  édifiés,  les  architectes  royaux  ados- 
sèrent les  colonnes  monolithes  de  la  basilique  et  de  l'atrium  5,  qui,  superposées  deux  à  deux, 
formèrent,  aux  retombées  des  archivoltes,  de  longues  colonnettes  de  marbre.  Quant  à  la 
basilique  de  Santa  Restituta11,  elle  resta,  après  avoir  perdu  sa  façade  et  quelques-unes  de 
ses  colonnes,  une  annexe  de  la  cathédrale  neuve  :  encore  aujourd'hui  la  vieille  basilique, 

1.  Je  ne  sais  comment  Schulz  a  pu  imaginer  que  les  chapiteaux  corinthiens  de  Sanla  Maria  fussent  des  imitations 
de  l'antique  exécutées  à  l'époque  normande,  c'est-à-dire  dans  un  temps  où  la  vieille  Capoue  était  déserte  (II,  p.  109). 

2.  Mazzocciii,  Dissertatio  deCath.  ccc.  ncap.,  p.  190. 

3.  li.  C.u'asso,  Pianta  di  Napoli  ne!  XI  secolu  [Arch.  stor.  per  le  prov.  7iap.,  XVII,  p.  456  et  note).  Cf.  la  carte  donnée  à  la 
fin  du  volume  (F.  c). 

4.  «  Nam  etintrorsum  [Xeapolis]  binas  pnesulum  gestat  sedes  ad  instar  duorum  testainenlorum.  »  Mon.  Gcrm.  Hist. 
(Script,  ver.  long,  et  UaU)t  p.  440.  \Yailz,  dans  son  annotation,  se  réfère  à  l'opinion  erronée  de  Mazzocchi,  d'après 
laquelle  le  compilateur  aurait  fait  allusion  aux  clergés  latin  et  grec,  qui  existèrent  côte  ;'i  côte  dans  la  ville  de  Naples,  au 
temps  du  Duché. 

ii.  Les  colonnes  antiques  employées  dans  la  cathédrale  de  San-Gennaro  sont  de  dimensions  différentes  ;  on  a  invaria- 
blement, pour  figurer  la  haute  colonnetLe  goLhique,  superposé  une  des  colonnes  longues  à  une  des  colonnes  courles.  Il 
est  très  probable  que  les  premières  de  ces  culonnes  provenaient  de  la  nef  de  la  Stephania,  et  les  secondes,  des  portiques 
qui  formaient  les  quatre  faces  de  ['atrium. 

6.  Dans  la  nef  de  gauche  de  Santa  Restituta  s'ouvre  une  chapelle,  au  fond  de  laquelle  est  une  petite  abside  décorée 
d'une  mosaïque  qui  représente  la  Vierge  et  l'Enfant,  entre  saint  Janvier  et  sainte  ltestitula.  Une  inscription  métrique, 
qui  se  lit  au-dessous  de  la  mosaïque,  fait  connaître  que  celle-ci  a  été  exécutée  dans  les  premières  années  du  xivc  siècle  ; 
mais  la  plupart  des  anciens  historiens  napolitains  ont  cru  lire,  dans  un  des  hexamètres  latins,  que  la  mosaïque  ange- 
vine avait  pris  la  place  d'une  mosaïque  constantinienne,  dont  elle  était  la  copie.  En  réalité,  comme  M.  Miïnlz  l'a  juste- 
ment remarqué  (Ilevue  arch.,  188li,  1,  p.  20),  l'inscription  prouve  simplement  que  V  église  de  Sanla  Restituta,  où  un 
mosaïste  fut  appelé  à  travailler,  au  temps  de  Robert  d'Anjou,  par  le  clergé  de  la  nouvelle  cathédrale,  passait  alors  pour 
avoir  été  fondée  par  sainte  Hélène  :  de  la  Vierge  en  mosaïque  qui  aurait  été,  d'après  les  légendes  napolitaines,  la  plus 
ancienne  image  de  la  Mère  de  Dieu,  et  qui  est  encore  vénérée  sous  le  titre  de  Santa  Maria  de!  l'vincipio,  il  n'est  aucune- 
ment question.  Le  point  obscur  n'est  plus  l'existence  de  la  mosaïque,  mais  celle  de  l'abside  même  qu'elle  décore,  et  dont 
l'axe  est  perpendiculaire  à  celui  do  la  nef  de  Santa  Itestiluta.  Nous  avons  ainsi  un  véritable  chaos  d'églises  dont  deux 
au  moins  n'ont  pu  coexister  sans  emmêler  leurs  colonnes.  Ajoutons  que  ['orientation  même  de  ces  églises  est  faite  pour 
déconcerter  :  l'abside  de  Santa  Maria  del  Principio  est  à  l'ouest;  celle  de  Sanla  Restituta,  au  nord;  celle  de  la  Stefan  ia 
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étrangement  restaurée,  fait  place  à  la  somptueuse  chapelle  du  Trésor.  Mais  elle  n'a  gardé 
de  sa  structure  primitive  que  des  colonnes  et  des  chapiteaux  corinthiens,  dont  aucun,  sans 
doute,  n'a  été  taillé  expressément  pour  l'édifice  constantinien.  Tout,  dans  la  construction 
actuelle,  est  antérieur  ou  postérieur  au  ive  siècle  :  plusieurs  chapiteaux  ont  des  feuilles 
d'acanthe  épineuse  qui  trahissent  l'outil  d'un  sculpteur  byzantin,  et  les  arcs  en  tiers-point, 
bandés  d'un  tailloir  à  l'autre,  ont  sans  doute  été  reconstruits  au  temps  de  Charles  d'Anjou. 

Il  n'y  a  donc  plus,  dans  l'Italie  méridionale,  aucun  monument  contemporain  de  Cons- 
tantin. Pour  trouver  des  descriptions  détaillées  et  des  fragments  authentiques,  il  faut 
avancer  d'un  demi-siècle.  A  Naples,  nous  rencontrons  alors  les  basiliques  élevées  par 
l'évêque  Sévère,  et,  à  Nola,  les  constructions  fameuses  entreprises  par  saint  Paulin. 


III 

La  ville  où  l'empereur  Auguste  était  venu  mourir  avait  retrouvé,  sous  l'Empire,  la  pros- 
périté qu'elle  avait  connue  avant  le  passage  des  bandes  de  Spartacus.  Placée  au  centre  d'un 
territoire  aussi  richement  cultivé  que  celui  de  Capoue,  Nola  fut,  clans  les  premiers  siècles 
de  l'ère  chrétienne,  une  ville  commerçante,  qui  exportait  ses  blés  et  ses  vins  par  le  petit  port 
de  Pompéi  ;  elle  fut  aussi,  comme  les  villes  du  golfe,  un  lieu  de  villégiature;  enfin,  à 
partir  du  m"  siècle,  elle  servit  plusieurs  fois  de  résidence  aux  correcteurs  et  aux  consulaires 
de  Campanie'.  Des  monuments  imposants  rappelèrent,  jusqu'au  xvie  siècle,  la  splendeur 
de  la  ville  romaine,  auprès  de  la  nécropole,  où  l'on  trouva,  au  xvm%  une  extraordinaire 
abondance  de  vases  helléniques.  Aujourd'hui  la  ville,  vingt  fois  ravagée  par  les  tremble- 
ments de  terre  et  les  incendies,  a  achevé  d'utiliser  en  constructions  publiques  et  privées 
les  dernières  pierres  de  ses  ruines  historiques.  Mais,  à  un  demi-mille  de  Nola,  les  souve- 
nirs des  premiers  temps  chrétiens  revivent  dans  un  amas  informe  de  masures  délabrées. 

C'est  le  village  de  Cimitile,  le  Cœmeterium  du  moyen  âge,  dont  le  nom  est  encore  celui 
d'un  cimetière  de  saints  qui,  après  la  fin  des  persécutions,  fut  entouré  d'une  grande 
vénération.  On  avait  déposé  là,  près  de  ceux  qui  avaient  souffert  pour  la  foi, 
le  corps  de  Félix,  un  prêtre  syrien,  qui  mourut  en  odeur  de  sainteté,  peu  d'années 
après  que  la  paix  eut  été  donnée  à  l'Église.  Son  tombeau  fut  fécond  en  miracles,  dont  la 
renommée  remplit  l'Italie  méridionale  et  se  répandit  jusqu'en  Afrique  2.  Aussi  devint-il, 
au  bout  de  quelques  années,  un  lieu  de  pèlerinage  où  les  dévots  affluaient  de  toutes  parts, 
le  14  janvier,  jour  anniversaire  de  la  naissance  du  saint.  Comme  la  ville  de  Nola  ne  pouvait 

était  a  l'est.  Qu'était  cette  chapelle  de  la  Vierge,  que  la  tradition  napolitaine  donne,  sans  hésiter,  pour  l'oratoire  bâti  par 
saint  Asprenus,  l'évêque  que  saint  Pierre  en  personne  aurait  choisi  pour  gouverner  la  ville,  où  lui-même  avait  apporté 
l'Evangile?  Il  y  a  là  une  série  de  problèmes  qui,  sans  doute,  ne  seront  jamais  éclaircis. 

1.  Beloch,  Campanien,  p.  392. 

2.  Acla  SS.,  Jan.,  Il,rp.  222,  §  18. 


r 


DE  LA  FIN  DE  L'EMPIRE  ROMAIN  A  L'INVASION  SARRASINE 


suffire  à  contenir  les  arrivants,  on  établit,  près  du  «  cimetière»,  un  caravansérail  de  pèlerins 
et  plusieurs  églises.  Une  ville  sainte  commença  de  se  former  non  loin  de  Nola 1  :  déjà,  à  la 
fin  du  iV  siècle,  on  comptait  au  «cimetière»  quatre  petites  basiliques,  dont  l'une,  celle 
qui  abritait  le  tombeau  même  tlu  saint,  venait  d'être  décorée  par  les  soins  du  pape  Damase, 
qui  étendait  bien  au  delà  du  territoire  de  Rome  son  zèle  pieux  à  honorer  les  saints  contem- 
porains des  persécutions. 

C'est  en  l'année  391  que  Paulin,  un  riche  et  noble  Bordelais,  qui  peu  de  temps  aupa- 
ravant avait  quitté  le  siècle  et  reçu  la  prêtrise,  vint  s'établir  au  «  cimetière  »  de  Nola.  Déjà, 
dans  son  enfance,  il  avait  visité  la  ville,  en  compagnie  de  ses  parents,  qui  possédaient  en 
Campanie  des  terres  étendues  ;  il  y  était  revenu  une  seconde  fois  en  379,  quand  il  avait  été 
commis,  en  qualité  de  consulaire,  à  l'administration  de  la  province".  Dans  son  troisième 
voyage,  le  saint,  qui  déjà  avait  vendu  une  partie  de  ses  terres  pour  le  secours  des  pauvres, 
ne  venait  point  chercher  les  honneurs  du  monde  ni  les  plaisirs  île  la  villégiature;  son 
unique  dessein  était  de  passer  la  fin  de  ses  jours  aussi  près  que  possible  du  tombeau  de 
saint  Félix,  auquel  il  avait  voué  depuis  sa  conversion  un  culte  lointain,  et  dont  il  avait 
célébré  les  mérites  dans  un  poème  écrit  avant  son  dernier  départ  pour  l'Italie3. 

Paulin  prit  logement  dans  une  des  cellules  destinées  à  recevoir  les  voyageurs.  D'autres 
serviteurs  de  Dieu  se  joignirent  à  lui,  et  tous  ensemble  s'accordèrent  pour  mener  la  vie 
des  cénobites,  auxquels  ils  ressemblaient,  avec  leur  vêtement  de  bure,  leur  ciliée  et  leur 
tête  rasée1.  Le  lieu  de  pèlerinage  devint  un  lieu  de  retraite  permanente  et  un  véritable 
monastère  ',  antérieur  de  plus  d'un  siècle  aux  fondations  de  saint  Benoît. 

Saint  Paulin  vécut  quinze  ans  dans  sa  cellule  du  Cimetière,  sans  exercer  de  fonction  que 
celle  d'un  simple  prêtre  assidu  aux  offices.  Ce  fut  seulement  vers  410  qu'il  se  résigna  enfin, 
sur  les  instances  des  habitants  de  Nola,  à  accepter  la  charge  d'évêque.  Pendant  les  années 
de  paix  studieuse  qu'il  passa  près  du  tombeau  de  son  saint  bien-aimé,  Paulin  s'occupa, 
avec  la  plus  généreuse  activité,  d'agrandir  et  d'embellir  les  constructions  du  cimetière  de 
Nola.  11  consacra  à  ces  travaux  ce  qui  lui  restait  d'un  immense  patrimoine. 

Dès  l'année  400,  il  commença  à  rebâtir  la  chapelle  élevée  par  le  pape  Damase,  pour 
abriter  le  sarcophage  de  saint  Félix;  en  même  temps,  des  portiques  furent  édifiés -pour 
recevoir  les  pèlerins  et  de  nouvelles  habitations  pour  loger  les  solitaires;  enfin,  une  basi- 
lique neuve  vint  s'ajouter  aux  quatre  églises  déjà  existantes.  En  402,  les  constructions 
étaient  entièrement  terminées0.  Paulin  voulu L  encore  laisser  un  souvenir  de  sa  pieuse 
munificence  à  la  ville  de  Fondi,près  de  Terracine,  où  sa  famille  avait  possédé  des  biens  :  il 
y  fit  bâtir  et  décorer  une  petite  basilique. 

1.  «  Et  mœnibus  hic  etiam  urbs  sit,  Pauper  ubi  primum  tumulus.  »  Paulin,  de  .S.  Felice  carmen  Natdl.  \\, Poema  XVIII; 
Migne,  t.  LXI,  col.  494,  v.  169-170. 

2.  Voir  dans  Mic.ne  (col.  794)  la  dissertation  de  Lebrun. 

3.  Natal.  I,  Poema  XII. 

4.  Voir  la  pittoresque  Épître  XXII,  adressée  à  Sulpice-Sévère  2). 

5.  Saint  Paulin  lui-même  appelle  sa  retraite  monasterium  (Epist.  V,  i:  15). 

6.  Natal.  X,  Poema  XXVIII,  v.  200-269  (Mione,  col.  669). 
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Le  pieux  écrivain  s'est  lui-même  étendu  avec  complaisance  sur  la  description  de  tous 
ces  édifices,  dans  une  Épître  et  deux  Poèmes1,  dont  l'ensemble  aurait  pu  former  pour  nous 
un  véritable  «guide-»  des  basiliques  de  Nola  au  ve  siècle.  .Mais  l'enchevêtrement  des 
périodes  et  l'impropriété  des  descriptions,  paraphrasées  par  l'élève  d'Ausone  dans  les 
«  termes  généraux  »  de  la  rhétorique,  empêchent  de  dégager  de  ces  pages  célèbres  une 
succession  d'images  distinctes. 

L'édifice  qui  nous  est  le  plus  complètement  connu,  parmi  ceux  qui  furent  élevés  au 
ive  et  au  v*  siècle  sur  le  cimetière  de  Nola,  est  la  basilique  neuve  bâtie  de  toutes  pièces 
sous  la  direction  de  saint  Paulin3.  Elle  ne  lut  pas  orientée  vers  le  levant,  selon  la  coutume 
déjà  établie  !  ;  l'abside  regardait  le  tombeau  de  saint  Félix.  L'édifice  eut,  semble-t-il,  comme 
les  basiliques  romaines  de  Saint-Pierre  et  de  Saint-Paul,  cinq  nefs,  couvertes  en  charpente-'. 
Le  long  des  nefs  latérales,  à  l'intérieur  de  la  basilique,  fut  élevée  une  série  de  huit  oratoires, 
analogues  à  ceux  que  l'on  voit  sur  le  plan  de  l'ancienne  basilique  de  Saint-Pierre  au 
Vatican,  dressé  par  Alfarano.  L'abside  était  triple (trichora).  Les  absides  latérales  formaient 
deux  petites  salles  closes  (secrétariat,  dont  l'une  servait  de  sacristie  et  l'autre  d'oratoire  : 
c'est  une  disposition  fréquente  dans  les  basiliques  du  iv"  et  du  v  siècle,  surtout  en  Afrique 
et  en  Orient.  Quanta  la  grande  abside,  elle  offrait  une  particularité  remarquable,  qui  est 
très  exactement  définie  par  saint  Paulin,  et  dont  pourtant  on  n'a  pu  se  rendre  compte  qu'à 
la  suite  de  découvertes  récentes". 

Une  paroi  pleine,  dressée  au  bout  de  l'église  neuve,  devant  la  vieille  basilique  funé- 
raire, se  serait  trouvée  masquer  le  monument  même  vers  lequel  la  nouvelle  basilique 
semblait  diriger  la  procession  de  ses  colonnes.  Aussi  Paulin  fit-il  percer  l'abside  centrale 
de  trois  larges  baies,  à  travers  lesquelles  on  pouvait  non  seulement  voir  le  tombeau  de 
saint  Félix,  mais  encore  passer  dans  la  basilique  funéraire.  Plusieurs  basiliques  de 
Home  eurent  ainsi,  dans  leur  état  primitif,  une  abside  à  jour,  qui  mettait  la  nef  en  com- 
munication directe  avec  un  monument  voisin  :  on  peut  citer  Saint-Cosme  et  Saint-Damien 
au  Forum.  Sainte-Marie  Majeure,  Saint-Laurent  hors  les  Murs7.  La  même  disposition  fui 
reproduite  à  l'abside  de  la  basilique  de  Saint-Martin  de  Tours",  dans  certaines  églises 

1.  Epist.  XXXI  [à  Sulpice-Sévère],  S  10  et  suiv.  (Misse,  col.  335-339)  ;  Natal,  IX,  Poema  XXVII,  v.  360-63:;;  Natal.  X, 
Poema  XXVIII  (Migne,  col.  656-670). 

2.  A  Xicétas,  évèque  des  Daces,  auquel  il  envoie  son  IXe  Poème  pour  l'anniversaire  de  saint  Félix,  Paulin  s'adresse 
en  ces  termes  : 

Ergo  veni,  pater,  et  socio  mihi  jungere  passu, 
Dum  te  circum  agens  operum  per  singula  duco. 

3.  Voir  la  seconde  partie  de  PEpître  adressée  à  Sulpice-Sévère  (Migne,  col.  335-338).  Traduit,  avec  un  bref  commen- 
taire, dans  Krai;s,  Gesch.  der  Christl.  Kunst,  I,  p.  391-394. 

4.  "  Prospectus  vero  basilica1,  non  ut  usitatiur  mos  est,  orientera,  spertat,  sed  ad  domini  mei  beat!  Felicis  basilicam 
pertinet,  memoriam  ejus  spectans...  » 

5.  «  Tolum  vero  extra  concham  [l'abside)  basilica1  spatium  alto  et  lacunato  culmine  geminis  utrinque  porticibus 
dilatatur,  quibus  duplex  per  singulos  arcus  columnarum  ordo  dirigitur.  » 

6.  Cf.  IIoltzingkr,  Die  Basilika  des  l'aulinus  zu  Xola  [Zeitschrift  fâr  BUdende  Kunst,  XX,  1885,  p.  135  et  suiv.). 

7.  De  Rossr,  Boll.  d'arch.  crist,,  1867,  p.  62  et  suiv. 

8.  Cf.  Chevalier,  le  Tombeau  de  saint  Martin  de  Tours,  Tours,  1880;  Quicherat,  Mélanges  d'archéologie  et  d'hist.,  Il, 
Arclt.  du  moyen  âge,  1886,  p.  48-49.  pl.  III;  R.  de  I.astk.vrie,  la  Basilique  de  Saint-Martin  de  Tours,  Paris,  1892. 
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africaines 1  el  dans  îles  édifices  orientaux,  comme  ceux  qu'on  voit,  au  ve  siècle  frgurés  en 
mosaïque  sur  la  coupole  de  l'église  Saint-Georges  de  Thessalonique2. 

On  ne  trouve  plus  dans  le  hameau  de  Cimitile  aucune  trace  de  la  grande  basilique  fon- 
dée par  Paulin  ',  de  ses  oratoires  et  de  son  abside  à  jour.  Sur  l'emplacement  de  la  cité  sainte, 
on  voit  une  énorme  église  neuve,  une  aire  couverte  d'herbe,  une  chapelle  de  l'époque  ange- 
vine (la  basilica  di  San  Giovanni),  avec  des  fresques  giottesques,  et  les  toits  gris  de  deux 

pauvres  constructions  à  demi  enterrées.  Pour  pénétrer  dans 
l'un  ou  l'autre  des  deux  édifices,  que  le  temps  et  l'accu- 
mulation des  débris  ont  transformés  en  cryptes,  on  descend 
des  degrés  qui  atteignent  le  sol  ancien  à  près  de  3  mètres 
an-dessous  du  pavement  de  l'église  neuve.  L'une  des  cons- 

T"  S  ■  E 

tructions  anciennes,  ou  l'on  entre  par  un  petit  porche  du 

vnis  siècle,  est  appelée  la  basilica  dei  Sanii  Martiri-'  :  c'est 
une  suite  de  trois  chambres  rectangulaires  \  en  partie 
revêtues  de  fresques  du  xiii"  siècle.  La  construction  voisine 
porte  encore  le  nom  de  basilique  de  Saint-Félix.  Elle  forme 
aujourd'hui  un  inextricable  chaos  de  murs  branlants,  où  est 
entassé  un  véritable  ossuaire  de  vieilles  sculptures  en  mor- 
ceaux. Au  milieu  môme  de  l'informe  église,  autour  de 
l'autel  érigé  sur  un  pavement  composé  d'épitaphes  du  v*  et 
du  vr  siècle,  sont  rangées  les  colonnes  d'une  sorte  de 
portique  rectangulaire,  épaulé  par  des  murs  d'appui  de  date 
récente.  Sous  ce  portique,  à  gauche  de  l'autel,  sont  placés 
les  tombeaux  des  deux  saints,  qui  avaient  reçu  au  baptême 
les  noms  des  saints  patrons  de  Nola  :  saint  Paulin  le  Jeune, 
mort  en  142,  et  saint  Félix  le  Jeune,  mort  en  484.  Derrière 
l'autel,  un  sarcophage  anonyme  en  briques  est  porte  sur  deux  colonnes  de  marbre  noir. 
Les  colonnes  du  portique  sonl  île  marbres  différents",  et,  sur  les  fûts,  un  chapiteau 
ionique  a  été  mêlé  à  une  série  de  chapiteaux  corinthiens.  Des  archivoltes,  qui  reposent 


FlG.  2.  —  Plan  d'un  atrium  élevé 

SAINT  PAULIN  DANS  LE  «  C1MEÏÏÈ 
DE  NOLA. 


1.  Cf.  la  petite  lampe  de  bronze  africaine  représentant  line  basilique,  qui  a  passé  de  la  Coll.  Basilewski  au  Musée  de 
l'Ermitage  (Dauckl,  Catal.  de  ta  Coll.  Basilewski,  1874,  Album,  pl.  IV,  n°  37). 

2.  Texieh  et  Pullan,  l'Architecture  byzantine,  pl.  XXX-XXXIU.  Paulin,  en  exposant,  dans  L'Épitre  à  Sévère,  les  raisons 
qui  l'ont  déterminé  à  faire  ouvrir  l'abside  de  sa  basilique  du  côté  du  tombeau  de  saint  Félix,  n'a  fait  qu'exprimer  l'idée 
chrétienne  qui  a  déterminé  l'usage  des  absides  à  jour.  Les  chapelles  de  cimetières  chrétiens,  comme  celles  qui  sont  élevées 
sur  la  catacombe  de  Saint-Calixte,  communiquent  souvent  avec  un  édicule  funéraire  (Cf.  Holtzingrh,  Die  Altchristl.  Archi- 
tektur,  2e  éd.,  Sluttgard,  1899,  p.  78-82)  :  ces  baies,  ouvertes  entre  le  tombeau  et  la  chapelle,  sont  des  variantes  des 
fcncstellx  confessionis  qu'on  laissait  béantes  dans  les  autels  pleins  de  reliques,  afin  que  rien  ne  séparât  les  fidèles  des 
martyrs  (Cf.  Kraus,  Gcsch.  der  Ghristl.  Kunst,  I,  p.  304). 

3.  Paulin  ne  fait,  dans  ses  poèmes,  aucune  allusion  au  puits  que  l'on  montre  dans  cette  crypte  et  au  fond 
duquel  les  pèlerins  ont  entendu,  dit-on,  bouillir,  par  intervalles,  le  sang  incorruptible  des  martyrs. 

4.  ltûllAULT  DE  FlKUHY,  1(1  MeSSC,  III,  pl.  CCI,. 

5.  L'une  d'elles,  posée  sur  une  base  de  briques,  el  striée  de  cannelures  en  spirale,  a  pris  sans  doute,  après  le  Ve  siècle, 
la  place  d'une  colonne  antérieure  qui  menaçait  ruine. 
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directement  sur  les  chapiteaux,  surmontent  la  colonnade.  On  distingue  sur  les  intrados  et 
dans  les  écoinçons  de  la  plupart  des  arcades,  à  l'extérieur  comme  à  l'intérieur  du  quadrila- 
tère, quelques  restes  de  mosaïques  à  fond  d'or  (M,  sur  le  plan,  fig.  2).  rosaces,  volutes', 
oiseaux  affrontés  (fig.  4).  Quelques  lettres  d'or  sont  encore  visibles  sur  des  bandeaux 
bleu  sombre,  qui  couraient  au-dessus  des  arcs  :  huit  vers  étaient  inscrits  sur  deux  lignes 
superposées,  à  l'intérieur  du  quadrilatère 

Parvus  erat  locus  ante,  sacris  angustus  agendis, 
Supplicibusque  negans  pandere  posse  manus  : 
Nunc  populo  spatiosa  sacris  altaria  prsebet 
Offîciis  medii  Martyris  in  gremio. 


Cuncta  Deo  renovata  placent,  novat  omnia  sempei 
Christus  el  in  cumulum  honoris  amplificat. 
Sic  et  dilecti  solium  Felicis  honorans 
Et  spîendore  simul  protulît  et  spatio. 

Quatre  vers,  qui  étaient  comme  un  résumé  des  premiers,  se  lisaient  encore,  au 
xviiic  siècle,  à  l'extérieur  du  quadrilatère,  au-dessus  d'archivoltes  ornées  de  guirlandes, 
de  croix  et  de  monogrammes  : 

Felicis  pénétrai  prisco  venerabile  cultu 
Lux  nova  diffusis  nunc  aperit  spatiis. 
Angusti  memores  solii  gaudete  videntes 
Prsesulis  ad  laudem  quam  nilat  hoc  solium  2. 

L'évêquequi  parle  ainsi  de  lui-même  et  de  ses  travaux  n'est  autre  que  saint  Paulin  de 
Bordeaux  :  les  huit  premiers  vers  de  la  double  inscription  se  retrouvent  dans  les  manus- 
crits de  son  œuvre  ',  et  le  saint  lui-même  les  a  paraphrasés  dans  deux  passages  de  ses 
poèmes,  où  il  nomme  l'édifice  dans  lequel  se  trouve  le  corps  du  saint  martyr,  et  où, 
comme  dans  l'inscription,  il  fait  allusion  à  un  double  travail  de  restauration  et  d'agrandis- 
sement'1. Il  est  donc  certain  que  la  colonnade  et  les  mosaïques  remontent  aux  deux  pre- 
mières années  du  v"  siècle,  et  que  le  portique  conservé  était  rattaché  à  la  basilique  funé- 
raire fondée  par  saint  Damase  et  rebâtie  par  saint  Paulin. 

Les  difficultés  commencent  dès  qu'on  essaie  de  reconstituer  la  disposition  primitive  de 
la  colonnade.  Les  fûts  antiques  forment  aujourd'hui  un  double  quinconce  (fig.  2).  En  se 
reportant  au  dessin  grossier  donné  par  Remondini  5,  dans  la  première  moitié  du  xvme  siècle 
(fig.  3),  on  y  v  erra  que  les  deux  groupes  de  colonnes  marqués  P  et  H  sur  notre  plan  n'ont 
pas  d'archivoltes  sur  leurs  chapiteaux.  Devant  le  monument,  tel  qu'il  subsiste  encore,  on 
constatera  cependant  que  ces  deux  groupes  de  colonnes  sont  surmontés  d'archivoltes; 

1.  Dessin  assez  inexact  donné  par  Rohault  DE  Flel'rv  :  la  Messe.  III,  p.  174. 

2.  Rkuohdd»,  délia  Xolana  Sloriu  ecclesiastica,  Naples,  J  7 47 ,  I,  p.  403. 

3.  Poema  XXIX  (Migne,  p.  671). 

4.  Natal.  IX,  v.  380  etsuiv.  (Migne,  p.  656;  cf.  Natal.  X,  v.  197-199,  p.  667). 
îi.  Délia  Xolana  Stoiia  ecelcs.,  t.  I,  pl.  I,  lig.  4. 
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Fie.  3.  —  État  de  l'atrium  dk  saint  PAULIN  au  xviii''  siècle, 
d'après  remondini. 
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les  archivoltes  en  P  sont  évidemment  modernes  et  ne  portent  pas  trace  de  mosaïques  ;  au 
contraire,  les  archivoltes  en  R  ont  conservé  des  traces  de  mosaïques  et  ont  fait  partie  de 
la  construction  primitive. 

Si  l'on  essaie  d'éclairer  le  dessin  du  xvin"  siècle  par  une  description  du  xvn*.  l'embar- 
ras redoublera.  Le  chanoine  Ferraro  rapporte  que  les  colonnes  formaient  «  une  petite  église, 
placée  au  milieu  de  la  grande»,  et  qui  «  élait  autrefois  toute  couverte  d'une  voûte,  avec 
diverses  ligures  cl  divers  feuillages  de  mosaïque  1  ».  Rohault  de  Fleury  a  imaginé,  d'après 
celle  indication,  une  sorte  de  double  ciborium,  surmonté  d'une,  double  voûte  d'arête, 
décorée  d'amours  vendangeurs'-',  line  voûte  de  ce  poids,  portant  sur  douze  colonnes,  les 
aurait  jetées  bas  avant  la  mort  de  saint  Paulin.  Il  faut  ajouter  que  Ferraro  n'a  pas  vu  de  ses 
yeux  la  voûte  dont  il  parle,  et  que  peut-être  il  se  borne  à  répéter  une  tradition  confuse. 
Tant  qu'après  avoir  confronté  la  ruine  elle-même  et  le  dessin  de  Remondini  on 
conservera  des  doutes  au  sujet  des  archivoltes  placées  en  P  et  lî  du  plan,  il  ne  sera  pas 
permis  de  restaurer  l'élévation  du  portique,  au-dessus  du  bandeau  qui  porte  encore  les 
vers  de  Paulin.  En  mettant  de  côte  les  indications  confuses  qui  nous  ont  été  laissées, 
on  ne  pourra  nier  que  celle  colonnade  rectangulaire,  sous  laquelle  étaient  rangés 
des  tombeaux,  ne  ressemble  singulièrement  à  l'atrium  d'un  sanctuaire.  Si,  d'autre  part, 
on  relit  les  inscriptions  et  qu'on  les  compare  à  un  passage  du  XXVIIe  Poème  de 
Paulin,  on  n'aura  pas  de  peine  à  reconnaître,  dans  la  colonnade  qui  s'est  conservée,  le 
vestibule  même  que  le  saint  ajouta  à  la  basilique  funéraire1.  L'édifice  damasien,  construit 
et  embelli  par  les  marbriers,  les  charpentiers  et  les  peintres'1,  s'ouvrait  sur  le  nouvel 
atrium  par  de  doubles  baies,  formant  des  arcades,  à  travers  lesquelles  la  lumière  se 
répandait  jusqu'au  tombeau  du  saint  "'. 

1.  l>cl  Cemeterio  Nolano,  Naples,  1644,  p.  106.  Il  existe  une  description  de  Nota  .intérieure  de  plus  d'un  siècle  nu  livre 
de  Ferraro,  et  dont  l'auteur  est  Ambrogio  di  Léo  (De  Nota  opuseuhtm,  Venise,  in-f'>).  Mais,  pour  la  connaissance  des  édifices 
du  Cimetière,  on  ne  peut  rien  tirer  de  cet  ouvrage,  que  Rohault  de  Fleury  a  eu  le  tort  de  citer  longuement.  Lin  effet, 
l'attention  d'Ambrogio  di  Léo  a  été  détournée,  par  une  erreur  singulière,  du  village,  qui  devait  alors  garder  tant  de  restes 
remarquables  des  premiers  âges  chrétiens.  L'érudit  s'est  imaginé  que  la  cathédrale  de  la  ville  même  de  Nola,  bâtie  à  la 
lin  du  \v  siècle  par  son  oncle,  s'élevait  sur  l'emplacement  de  la  grande  basilique  de  Paulin  et  qu'elle  avait  pour  crypte 
la  w  Confession  »  de  saint  Félix.  Cf.  Remondini,  I,  p.  i  10. 

2.  La  Messe,  III,  pl.  CGLIV. 

3.  Interea  amor  nos  tncidit  hoc  opus  [vestibuhun]  isto      Cf.  ['inscription  en  mosaïque  : 
jEdificare  loco...  ;  venerandam  ut  martyris  aulam, 

Kmimis  adversa  forihus  de  fronte  reclusis, 
Lœtior  illustraret  bonos;  et  aperta  per  arcus 

Lucidu  frons  biforeB  perfumleret  intima  largo  Felicis  pénétrai  prisco  veneraiiile  cultu 

humilie,  conspicui  ad  faciein  conversa  sepulcri,  lux  nova  dUTusÎ9  nunc  aperit  spatiis... 

Quo  tegitur  posito  sopitus  corpore  martyr, 

Qui  sua  fulgentis  solii  pro  limine  Félix,  Sic  et  dilecti  solium  Felicis  honorans, 

ALriabis  gemino  patefacLis  lamine  valvis  Et  splendore  simul  protulit  et  spatio... 

Spectat  ovans,  gaudetque  piis  sua  mœnia  Vinci 

Cœtibus  atque  amplas  populis  rumpentibus  aidas  Nunc  populo  spatiosa  sacris  altaria  prœbet  .. 

Laxari  densas  numerosa  per  oslia  turbas. 

(Migxe,  col.  6«,  v.  369-381.) 

4.  Ibid.,  v.  384-386. 

îi.  Une  incertitude  subsiste,  après  qu'on  a  reconnu  dans  la  colonnade  encore  debout  ['atrium  de  la  basilique  dama- 
sienne,  reconstruite  par  saint  Paulin.  On  a  remarqué,  entre  deux  des  colonnes,  le  sarcophage  de  briques  porté  par 
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Pour  orienter  cet  atrium  par  rapporta  la  grande  basilique  fondée  par  Paulin,  on  n'a 
aucune  donnée.  Rohault  de  Fleury  a  bien  essayé,  après  Remondini,  de  dresser  un  plan 
des  constructions  de  Paulin,  basiliques  et  portiques,  d'après  une  ('Inde  du  terrain  et  des 
textes.  Mais  lui-même  avoue  l'impuissance  où  il  s'est  trouvé  de  conclure,  en  publiant  dans 
son  ouvrage  deux  plans  différents,  qui  représentent  deux  étals  successifs  d'un  système 
d'hypothèses  instables.  Pour  que  l'on  pût  illustrer  par  un  plan  détaillé  les  des- 
criptions de  Paulin,  il  faudrait  d'abord  que  le  terrain,  [ont  autour  de  la  basilique 
de  Saint-Félix,  eût  été  fouillé  à  3  mètres  de  profondeur  et  qu'on  eût  partout  rejoint 
le  sol  ancien.  Déjà,  en  dehors  de  la  colonnade  que  nous  avons  décrite,  on  voit  pointer 
hors  du  sol  deux  fûts  de  colonnes  (S,  S)  beaucoup  plus  fortes  et  plus  hautes  que  celles  de 
l'atrium,  et  qui  ont  pu  appartenir  à  la  basilique  majeure.  Les  sondages  rencontreraient 
sans  doute  les  bases  de  la  plupart  des  anciennes  colonnades  :  il  ne  resterait  qu'à  prendre 
les  mesures. 

On  sait  ce  que  les  fouilles  entreprises  en  Algérie  et  en  Tunisie  ont  appris  sur  les 
monuments  chrétiens  contemporains  de  saint  Paulin;  qu'on  imagine  ce  que  rendrait  à 
l'histoire  le  sol  où  a  disparu  ce  qu'on  peut  appeler  l'œuvre  artistique  d'un  homme  sur 
qui  tout  le  monde  chrétien  avait  les  yeux,  et  qui,  lui-même,  était  mêlé  à  tout  le  travail  de 
pensée  qui  s'accomplissait  en  Orient  comme  en  Occident.  Le  cimetière  de  Nola  dut  être,  au 
début  du  v*  siècle,  un  centre  privilégié  où  se  rencontraient  les  influences  les  plus 
diverses.  Sans  parler  des  évêques  africains,  avec  qui  Paulin  entretenait  des  rapports  cons- 
tants, sans  rappeler  les  deux  basiliques  et  le  baptistère  que  Sulpice-Sévère  ('leva  en  Aqui- 
taine et  où  il  inscrivit  les  tituli  que  son  ami  lui  envoya  de  Nola.  nous  savons  que  l'hôte  du 
Cimetière  ne  cessait  de  recevoir  des  visiteurs  qui  venaient  d'Orient.  C'est  Mélanie,  la  pieuse 
dame  romaine,  qui  apporte  de  Jérusalem  le  morceau  de  la  vraie  croix,  que  Paulin  exposa 
dans  sa  basilique  neuve.  C'est  Posthumianus,  qui  courait  la  chrétienté  pour  répandre  de 
ville  en  ville  le  culte  de  saint  Martin  et  qui,  au  retour  d'un  voyage  en  Orient,  l'ait  visite  à 
Paulin,  quelques  mois  avant  que  celui-ci  ne  commençât  ses  constructions.  Enfin  peut-un 

deux  colonnettes  de  marbre  noir,  et  qui  n'est  désigne  par  aucune  inscription.  A  en  croire  If  chanoine  Ferraro, 
qui  écrivait  au  xvuc  siècle,  ce  sarcophage  ne  serait  autre  que  le  tombeau  de  saint  Félix.  Voici  les  propres  paroles  du 
savant  campanien  :  «  Dietro  délia  custodia  [le  tabernacle  de  l'autel],  sopra  due  colonnetle  di  pietra  africana,  sla  il  tumulo 
di  S.  Felice  Prête  in  Pincis,  posto  dentro  il  muro,  nel  quale  è  dipinta  lasua  effigie  in  opéra  musaica...  E  dentro  del 
medesimo  muro,  insieme  cou  quello  di  S.  Felice  sla  riposto  il  corpo  di  S.  Faustillo  Martire.  In  un  eapitello  che  tiene 
sopra  di  se  il  tumulo,  sta  scrilto  Sanctus  Félix,  e  nell'  altro  Sanctxis  Faustillus ;  e  si  stanno  le  loro  imagini,  ina  assai 
piccole,  scolpile  nei  l'ogliaggi  dei  detti  capitelli.  »  {Bel  Cîmiterio  Noluno,  p.  105-10G.)  Mosaïque  et  chapiteaux  ont  dis- 
paru. Si  l'on  admet  la  tradition  rapportée  par  Ferraro,  on  sera  incliné  à  croire  que  la  moitié  de  la  colonnade,  où  sont 
rangés  les  trois  tombeaux,  n'esl  pas  une  partie  de  Valrium  ;  ce  quinconce  de  colonnes  serait  précisément  la  basilique  funé- 
raire du  pape  Damase,  qu'on  peut,  d'après  les  descriptions  de  saint  Paulin,  se  représenter,  non  pas  comme  un  édifice  fermé 
par  des  murs,  mais  comme  une  sorte  de  portique  ajouré  et  couvert,  entourant  le  tombeau  de  saint  Félix.  On  n'a  actuelle- 
ment aucun  moyen  de  savoir  si  vraiment  la  modeste  chape  de  briques,  élevée  sur  deux  tronçons  de  colonnes  précieuses, 
est  le  sarcophage  que  les  pèlerins  venaient  jadis  vénérer  en  foule.  Dès  le  temps  où  écrivait  le  chanoine  Ferraro,  le  loin- 
beau  du  saint,  en  l'honneur  duquel  s'étaient  élevés  les  édifices  du  cimetière,  était  négligé,  et  la  plupart  des  hagiographes 
doutaient  que  les  reliques  de  saint  Félix  fussent  encore  conservées  près  de  Nola.  Bénévent  se  vantait  de  posséder 
ces  reliques  sous  le  maitre-aulel  de  sa  cathédrale,  et  la  Congrégation  des  Hifes,  au  xvue  siècle,  proclamait  officielle- 
ment que  ce  précieux  dépôt  avait  passé  aux  mains  des  Bénédictins  de  San  Vito,  a  Plaisance  (Cf.  Remondini,  I,  p.  ii'2'.t). 
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oublier  la  capitale  nouvelle  don)  Paulin,  tout  le  premier,  écrit  qu'elle  est  désormais  la 
rivale  de  Rome  : 

Conslantinopolis  magnae  caput  semula  Romae1  ? 

Il  importerait  de  savoir  si  le  saint  qui  était  une  des  lumières  de  son  temps  a 
cherché  à  Rome  ou  en  Orient  les  inspirations  dont  il  dut  s'aider  pour  fixer  le  plan 
de  ses  édifices.  D'après  le  fragment  conservé  et  les  vers  île  Paulin,  on  peut  seule- 
ment se  représenter,  autour  de  Yatrium  orné  de  mosaïques  et  de  tituli,  d'autres  colonnades 
et  d'autres  arcades';  en  tous  sens,  une  architecture  de  plein  air,  où  les  murs  mêmes 
des  édifices  sont  remplacés  souvent  par  des  portiques,  où  le  soleil  entre  de  toutes 
parts  sous  les  toitures,  cl  où  cinq  basiliques,  largement  ouvertes,  sont  comme  autant 
à'alria  disposés  autour  du  saint  tombeau3.  Cette  ville  monastique,  oii  le  sarcophage 
de  Félix  est  comme  enchâssé'1,  qui  tenait  d'une  villa  par  ses  colonnades  et  ses  fontaines 
vives,  et  qui,  en  même  temps,  prenait,  avec  sa  vaste  enceinte  et  ses  constructions  à 
deux  étages,  un  air  de  château  fort5,  rappellera  le  grand  couvent  syrien  de  Kalat  Seman 
et  les  colonnades  de  ses  quatre  basiliques,  convergeant  toides  vers  la  colonne  isolée 
qu'avait  habitée  le  Stylite".  Elle  pourra  faire  penser  aussi  au  monastère  africain  de 
Tébessa7.  Si  l'on  quitte  les  ruines  de  la  plus  vieille  architecture  chrétienne  d'Orient  pour 
rapprocher  simplement  du  texte  de  Paulin  un  texte  qui  évoque  d'autres  édifices  entière- 
ment disparus,  on  trouvera  de  singulières  ressemblances  entre  les  descriptions  des 
églises  de  Nola  et  celles  qu'Eusèbe  nous  a  laissées  des  constructions  élevées  à  Jérusalem 
par  Constantin,  et  l'on  pourra  se  demander  si  les  édifices  groupés  autour  du  tombeau  de 
saint  Félix  n'ont  pas  été  une  imitation  des  basiliques  et  des  portiques  dont  l'ensemble  for- 
mait le Martyrion  du  Christ8. 

La  basilique  fameuse,  qui,  un  demi-siècle  après  la  mort  de  Paulin,  fui  élevée  à  Tours, 
devant  la  confession  de  saint  Martin,  (Mail  semblable  presque  en  toul  point  aux  édifices 
de  Nola  :  il  n'y  manquai!  ni  le  tombeau  miraculeux  autour  duquel  se  groupent  d'autres 
tombeaux  illustres,  ni  l'abside  à  jour,  ni  les  lituli  prolixes,  ni  les  portiques  et  les  habitations 
qui  formaient  à  l'église  de  vastes  dépendances  et  qui  comprenaient  jusqu'à  un  monastère 
de  femmes  9,  pareil  à  celui  oii  Thérasia,  la  femme  de  Paulin,  vint  se  retirer  près  de  l'époux 

1.  Natal.  XVIII,  v.  46  (Micne,  p.  672).  Cf.  p.  53] ,  v.  338. 

2.  Une  autre  colonnade  qui,  comme  le  portique  encore  existant,  était  surmontée  d'archivoltes  décorées  de  mosaïque, 
fut  abattue  à  la  lin  du  xvinP  siècle,  pour  faire  place  à  la  grande  église  neuve  (âmbrosim,  Memorie  storico-critiehe  del  Cimi- 
terio  di  Nola,  Naples,  1792,  II,  p.  423). 

:i-  Basilicas  per  quinque  sacri  spatiusa  sepulcri 

Atria  diffundens... 

(Natal.  VI,  Mione,  p.  434,  v.  179.) 

4-  Quasi  gemma  intersita  tectis.  . 

ii.  «  Castelli  speciem  meditatur  imagine  mûri  »  (p.  604,  v.  !i8). 

6.  M»  de  Vogué,  la  Syrie  centrale,  II,  pl.  CXXIX  et  CXLV. 

7.  Ballu,  le  Monastère  byzantin  de  Tébessa,  Paris,  1897,  in-f°. 

8.  Cf.  Mohmert,  Die  licitiije  Grabeskirche,  1899;  —  StbzïGOWSKT,  Orient  oder  Rom,  1900,  p.  136  et  suiv. 

9.  QuicoBKAT,  Mélanges  d'archéologie  et  d'Iiist.;  Arch.  du  moyen  âge,  p.  66. 
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dont  elle  vivait  pieusement  séparée.  La  singulière  ressemblance  des  constructions  de  Nola 
et  de  Tours  ne  peut  s'expliquer  que  par  l'imitation  d'un  modèle  commun.  Ce  modèle, 
selon  toute  vraisemblance,  a  été  donné  aux  architectes  par  les  souvenirs  des  pèlerins  qui 
revenaient  de  Palestine'.  La  ville  sainte  de  la  Campanie  et  l'église  de  Gaule  qui  attirait  de 
toutes  parts  des  visiteurs  et  des  dévots  ont  sans  doute  offert  aux  fidèles  une  image  loin- 
taine di1  Jérusalem. 

Tandis  que  Paulin  élevait  aux  portes  de  Nola  tout  un  ensemble  d'églises,  l'évèquo 
Sévère  (363-409)  avait  entrepris  à  Naples  des  constructions  importantes.  Sur  les  quatre 
basiliques  (ondées  par  cet  évêque,  une  seule  peut  être  étudiée  d'après  un  fragment 
important  de  l'édifiée  du  Ve  siècle.  C'est  la  basilique  du  Sauveur,  ('levée  à  peu  de 
distance  de  l'ancienne  cathédrale  (Santa  Restituta)  et  orientée  dans  le  même  sens; 
l'église,  après  avoir  longtemps  porté  le  nom  de  Severiana,  en  mémoire  de  son  fon- 
dateur, a  pris  et  gardé  celui  de  San  Giorgio  Maggiore.  On  voyait  encore,  au  milieu 
du  xvi"  siècle,  presque  tout  l'édifice  ancien  :  le  porche,  île  petites  dimensions,  la 
nef  avec  ses  vingt  colonnes  de  marbre,  le  transept  avec  douze  autres  colonnes  d'albâtre 
et  de  marbre  africain2.  L'église  fut  rebâtie  au  cours  du  xvn"  siècle  :  il  ne  subsista  delà 
construction  de  Sévère  que  l'abside,  qui  fut  retrouvée  en  1880  sous  les  plâtras,  et  à  laquelle, 
de  Rossi  consacra  aussitôt  une  étude  magistrale. 

C'est  une  abside  à  joui',  semblable  à  celle  de  la  basilique  neuve  de  Nola,  décrite  par 
saint  Paulin.  La  paroi  est  bâtie  par  lits  alternés  de  pierres  d'appareil  et  de  briques  plaies, 
suivant  la  pratique  usitée  par  les  architectes  romains  des  derniers  temps  de  l'Empire  et 
adoptée  par  les  architectes  byzantins  :  deux  colonnes  de  granit  oriental  sont  encore  debout, 
aux  retombées  des  trois  archivoltes.  Les  chapiteaux  qui  surmontent  ces  colonnes  ont  été 
pris  â  des  monuments  romains  ;  mais  les  tailloirs,  exécutés  pour  la  construction  de  Sévère, 
sont  d'épais  coussinets,  de  modèle  byzantin,  les  plus  anciens  que  l'on  connaisse  en 
Italie.  Le,  monogramme  réservé  en  relief  sur  le  bloc  massif  offre  lui-même,  avec  son  P 
en  forme  de  R  latin,  une  particularité  qui  ne  se  rencontre  ni  à  Rome,  ni  dans  l'Italie 
centrale,  el  qui  n'a  pénétré  dans  la  Lombardie  qu'après  le  vi*  siècle,  par  le  canal 
de  Ravenne.  Les  seuls  exemples  d'un  tel  monogramme,  qui  remontent  aux  premières 
années  du  va  siècle,  sont  tous  en  Crèce  et  en  Syrie.  Cette  simple  boucle,  ajoutée  a  une 
lettre,  a  paru  â  de  Rossi  une  marque  d'origine  assez  nette  pour  que  lui-même  ait 
conclu:  «  Peut-être  Sévère  a-t-il  employé  un  architecte  appartenant  à  la  même  école  que 
ceux  de  la  Syrie  et  de  l'Empire  d'Orient3.  » 

1.  Le  sanctuaire  primitif  de  Saint-Martin  de  Tours  a  pu  être  considéré  comme  une  imitation  de  YAnastasis  de  Jéru- 
salem (  Dehio  et  Bezold,  die  Kirchl.  Baukunst  des  Abendlandes,  I,  p.  208). 

2.  Voir  le  résumé  de  la  visite  pastorale  du  cardinal  Francesco  Carafa  (1542),  publié  par  H.  Capasso 
(l'Abside  deir  antica  basilica  di  S.  Gior/jio  Mar/giore,  Rclazione  délia  Commissione  per  la  conservazionc  dei  monwnenti, 
Naples,  1881,  p.  18-21).  I.e  passage  relatif  au  transept  reste  fort  obscur:  «  Nella  crociera...  erano  altre  12  colonne, 
sei  délie  quali  dividevano  l'abside  e  la  navi  délia  crociera,  ed  erano  di  diametro  e  di  allez/a  maggiore  délie  altre.  >• 

3.  L'Abside  dell'  antica  basilica.  etc.,  p.  36  ;  —  Boll.  di  Arch.  crist.,  1880,  p.  156-157,  pl.  XXI  ;  reprod.  par  Kraus,  Gesch. 
der  L'hristl.  Ktuist,  I,  p.  30.3,  fig.  241.  C'est  un  fait  remarquable  que  la  diffusion  en  Gaule  de  ce  monogramme  oriental,  si  rare 
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A  quelques  pas  de  la  grande  église  baroque  de  San  Giorgio  Maggiore,  où  se  trouve 
murée  l'abside  de  la  basilica  Severiana,  on  peut  voir,  à  Naples,  un  second  monument  du 
v-  siècle,  le  baptistère  de  la  primitive  cathédrale.  C'est  un  modeste  édifice  de  plan  carré, 
surmonté  d'une  coupole  hémisphérique  qui  repose  sur  quatre  trompes  d'angles,  voûtées 
on  cul-de-four.  Il  s'élève  contre  l'abside  de  Santa  Restituta  et  n'est  séparé  de  la  nef  laté- 
rale de  l'église  que  par  une  paroi  '.  La  date  de  ce  baptistère  a  été  pendant  longtemps  un  sujet 
de  discussion.  En  effet,  la  chronique  des  évêques  de  Naples  et  son  appendice,  rédigés  au 
i\e  siècle,  cl  qui  oui  l'autorité  d'un  Liber  Pontificalis,  relatent  la  construction  de  deux 
baptistères  :  le  plus  grand,  élevé  à  la  fin  du  ve  siècle  par  l'évêque  Soter  ;  le  plus  petit,  élevé 
par  l'évêque  Vincent,  après  550  5 .  La  plupart  dos  érudits  napolitains  imaginèrent  que  le 
baptistère  actuel  était  le  plus  petit;  ils  le  placèrent  en  conséquence  au  vic  siècle;  d'autres 
négligèrent  le  témoignage  de  la  chronique  pour  accepter  celui  d'une  inscription  italienne 
qui  attribue  la  fondation  de  «  cette  chapelle  »  à  Constantin  lui-même.  M.  Mùntz,  après 
avoir  étudié  les  mosaïques  conservées  sur  les  parois  du  baptistère,  attribua  l'édifiée  au 
ve  siècle,  et  reconnut  en  lui  le  «  grand  «  baptistère  de  l'évêque  Soter".  Aux  considérations 
exposées  par  le  savant  historien  doit  s'ajouter  une  observation  topographique,  qui  est 
décisive.  Le  baptistère  actuel  était,  comme  l'indique  la  place  qu'il  occupe  à  l'abside  de 
Santa  Restituta,  le  baptistère  de  la  première  cathédrale.  L'autre  baptistère  fut  destiné  à 
desservir  la  seconde  cathédrale,  la  Stephcmia.,  fondée,  près  de  vingt  ans  après  la  mort  de 
Soter,  par  le  second  de  ses  successeurs. 

Le  baptistère  napolitain,  négligé  par  tous  les  historiens  de  l'architecture,  est  peut-être 
la  plus  remarquable  construction  du  v*  siècle  qui  subsiste  en  Italie.  Qu'on  le  compare,  en 
effet,  au  grand  baptistère  de  Nocera  dei  Pagani,  si  souvent  dessiné1.  Ici  nous  trouvons  une 
calotte  posée  directement  sur  un  cylindre  et  épaulée  par  la  voûte  annulaire  du  pourtour  :  la 
grande  rotonde,  bâtie  près  de  la  route  qui  conduit  de  Naples  à  Salerne,  n'a  rien  qui 
diffère,  de  constructions  romaines,  comme  le  mausolée  de  Sainte-Constance  et  le  baptis- 
tère du  Latran.  Au  contraire,  le  baptistère  de  Naples,  contemporain  de  la  chapelle 
funéraire  de  Galla  Placidia,  à  Ravenne,  est,  en  Italie,  l'un  des  plus  anciens  exemples  d'une 
coupole  sur  plan  carré;  il  est,  dans  le  monde,  le  premier  édifice  chrétien  où  le  passage 
de  la  coupole  au  carré  du  plan  soit  ménagé  au  moyen  des  trompes  d'angle,  qui  sont  l'élément 
le  plus  caractéristique  de  l'architecture  sassanide5.  Le  procédé  persan  se  répandit  dans  les 

en  Italie,  De  Hossi  pense  que  le  monogramme  îi  P  latin  aura  été  introduit  à  Trêves  par  des  architectes  envoyés 
d'Orient  pour  bâtir  le  palais  impérial  de  cette  ville  (Bull.,  p.  160).  Il  faut  retenir  celle  hypothèse  du  célèbre  histo- 
rien, qui  tend  à  représenter  Trêves  comme  un  centre  d'art  byzantin,  qui  aurait  joué  pour  les  Gaules  le  rôle  d'inter- 
médiaire que  Ravenne  joua  pour  l'Italie. 

1.  La  vasque  autrefois  encastrée  dans  le  pavement  en  menue  mosaïque  de  ce  baptistère  était  un  énorme  canthare  de 
porphyre,  orné  de  motifs  bachiques.  Celte  vasque  a  été  transportée,  en  1621,  dans  la  cathédrale  angevine,  où  elle  sert 
encore  aux  baptêmes. 

2.  Mo».  Germ.  Bkt.  (Script,  rer.  ital.  et  long.),  p.  412  et  437. 

3.  /ici:,  arch.,  1883,  I,  p.  21  et  suiv. 

4.  Cf.  Deiiio  et  Bezold,  Die  Kirch.  Ilaulnmst  des  Abendlandes;  Atlas,  I,  pl.  8,  n"  3  et  4. 

ï>.  Les  trompes  d'angle  du  baptistère  de  Naples,  régulièrement  voûtées  en  briques,  n'ont  qu'un  rapport  éloigné  avec 
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provinces  chrétiennes  de  l'Empire  d'Orient  :  on  le  retrouve  à  [{avenue,  au  temps  de  Justi- 
nien.  Sous  les  stucs  qui  ont  défiguré  toute  la  partie  supérieure  de  l'église  de  San  Vitale,  on 
a  découvert  en  1900  huit  petites  trompes  d'angle,  par  l'intermédiaire  desquelles  était 
ménagé  le  passage  de  l'octogone  du  plan  au  cercle  sur  lequel  s'élève  la  coupole1.  Par 
la  suite,  il  faudra  attendre  jusqu'au  x"  siècle  pour  retrouver,  dans  l'art  byzantin,  de 
nouveaux  exemples  de  cet  artifice  de  construction Mais  on  ne  peut  mettre  en  doute 
l'origine  orientale  de  trompes  d'angle  pareilles  à  celles  qui  sont  établies  sous  la  cou- 
pole du  baptistère  de  Santa  Restituta.  Dès  le  v'  siècle,  certains  détails  de  construction 
et  de  décoration  se  trouvaient  importés  de  l'Orient  à  Naples. 

les  larges  dalles  de  pierre  posées  en  encorbellement  dans  les  angles  de  certains  monuments  païens  ou  chrétiens  du  Haoïlran. 
V.  les  dalles  qui  ménagent  le  passage  du  carré  ou  de  l'octogone  du  plan  au  cercle  dessiné  par  la  liase  de  la  coupole, 
dans  les  édifices  d'Omm-es-Zeitoun  et  d'Ezra  (Mls  iie  Vogué,  la  Syrie  centrale,  1,  p.  k\  et  M,  pl.  6  et  21.) 

1.  Cf.  C.  Ricci,  VArte,  tu,  p.  409,  1900.  Les  niches  formant  (rompes  sont  indiquées  sur  un  dessin  de  San  Gallo, 
représentant  l'intérieur  de  San  Vitale,  qui  est  conservé  au  inusée  des  Utlizi,  à  Florence  \ld.t  p.  408). 

2.  Groisy,  l'Art  de  bâtir  chez  les  Byzantins,  p.  80. 


Fig.  4.  —  Oiseaux  d'eau  affrontés,  mosaïque  de  l'atrium 
de  saint  paulin.  état  actuel. 
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Fis.  5.  - 


Mos.uVje  du  vù  siècle,  dans  le  baptistère  de  l'kvèque  soter,  a  naples  :  sur  l'arcade,  sujet  pastoral  ■ 

DANS  LA  NICI1E,  LE  LION  DE  l'ÉYANGÉLISTE  SAINT  M  ARC,   AVEC  SIX  AILES. 


CHAPlTIiE  II 

LES  MOSAÏQUES  CAMPANIENNES  ANTÉRIEURES  A  JUSTINIEN 


I.  -Le  décor  polychrome  des  basiliques  et  des  portiques  de  saint  Paulin,  au  «Cimetière  »  de  Nola;  les  mosaïques  de 

l'abside  de  la  grande  basilique. 

II.  -  Les  mosaïques  du  baptistère  de  l'évêque  Soter,  à  Naples.  -  Identification  des  sujets  représentés  ;  sens  religieux  de 

l'ensemble. 

III.  —  Les  mosaïques  de  Capoue  et  de  San  Prisco.  —  La  chapelle  de  Santa  Matrona. 

IV.  -  Analyse  historique  des  mosaïques  campaniennes.  — Éléments  locaux  dans  la  composition.  Le  coloris  et  la  technique 
des  mosaïques  du  baptistère  napolitain,  -  Des  traditions  qui  ont  enrichi  l'art  des  mosaïstes  campaniens.  -  Home 
ou  Orient?  —  Les  trois    questions  byzantines  ». 

V.  -  Happcrts  du  premier  art  chrétien  de  Naples  et  de  Capoue  avec  l'art  de  nome,  de  Baïenne  et  de  l'Orient.  -La  «  ques- 

Uon  napolitaine  »,  cas  particulier  de  la   première  question  byzantine  »,  est  inséparable  de  la  «  question  ravenuale  ». 

Les  basiliques  et  les  portiques  élevés  par  saint  Paulin  prés  de  Nola,  la  basilique  de 
l'évêque  Sévère  et  le  baptistère  de  l'évêque  Soter,  à  Naples,  oui  été  décorés  de  peintures 
ou  de  mosaïques. 


I 

Paulin  fui  des  premiers  qui,  dans  la  chrétienté,  concoururent  à  substituer  au  décor 
profane,  que  les  églises  du  nouveau  culte  avaient  emprunté  aux  villas,  des  images 
édifiantes  et  des  sujets  tirés  des  Livres  sacrés.  Il  explique  à  Nicétas,  évêque  des  Daces, 
le  plan  et  le  sens  de  la  décoration  qu'il  a  conçue  pour  ses  portiques,  comme  une 


fi- 
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nouveauté  capable  d'étonner.  En  couvrant  les  parois  de  scènes  animées  et  dramatiques1, 
Paulin  voulait  distraire  ces  voyageurs  grossiers,  qui  venaient  l'aire  des  libations  païennes 
sur  la  tombe  de  saint  Félix,  et  dont  le  pèlerinage  s'achevait  eu  bacchanale,  —  comme 
aujourd'hui  les  parties  de  campagne  que  les  Napolitains  vont  faire  au  sanctuaire  de 
Montevergine.  Pour  chacune  des  scènes,  le  saint  composa  une  légende  qui  en  était  le 
commentaire  nuirai';  ainsi  la  distraction  se  tournait  en  édification.  Les  sujets  choisis 
sonf  ceux  qui  Eurent  représentés  dans  les  édifices  du  v"  et  du  vie  siècle,  aussi  bien  en 
Orient  qu'en  Occident3  :  scènes  de  l'Ancien  Testament,  depuis  le  Pentateuque  jusqu'au 
Livre  des  Rois4,  scènes  du  Nouveau  Testament,  histoires  de  Martyrs.  Au  lieu  d'être 
rapproches  dans  un  même  édifice  et  opposés  par  une  concordance  suivie'',  les  deux 
Testaments  étaient  représentés  chacun  dans  une  basilique  différente l;.  Quant  à  la  dispo- 
sition des  sujets  sur  les  portiques,  il  est  impossible  de  s'en  l'aire  une  idée,  tant  que  des 
fouilles  ne  nous  auront  pas  rendu  le  plan  des  colonnades. 

Paulin  ne  spécifie  pas  si  les  scènes  des  deux  Testaments  étaient  des  peintures  murales 
ou  des  mosaïques.  On  ne  sait  pas  même  si  les  étoiles  qui  constellaient  la  coupole7  du  bap- 
tistère étroit,  bâti  près  de  la  grande  basilique,  étaient  peintes  ou  incrustées  en  émaux  d'or. 
Les  seules  mosaïques  qui  se  trouvent  nettement  définies  dans  les  écrits  du  saint  sont  celles 

L  Forte  requiratur  quanaoi  ralione  gerendi 

Sederit  hœc  nobis  sententia.  pingere  sanctas 
Rare-  more  doinos  animantibus  adsimulatis. 

(Mione,  col.  660,  v.  542-344.) 

Plusieurs  commcutaleurs  ont  cru  qu'il  s'agissait  ici  de  représentations  d'animaux  (Martionv,  Dict.  des  Atitiq.  chrét., 
mot  Animaux;  suivi  par  M.  MOntz,  Éltiilcs  sur  l'hist.  de  la  peinture  et  de  Vieonogr.  chrétiennes,  1881,  p.  19;.  Mais  il  n'y  avait 
aucune  nouveauté,  au  début  du  v"  siècle,  à  représenter,  dans  les  églises,  des  scènes  de  chasse  ou  de  pèche,  comme  le  prouve 
la  fameuse  lettre  de  saint  Nil  à  Olympiodore  (Baïet,  Recherches,  p.  60).  De  plus,  les  trois  vers  cités  et  le  développement  nui 
leur  fait  suite  sont  insérés  dans  une  longue  description,  où  l'auteur  parle  exclusivement  des  sujets  bibliques.  Enfin  la 
seule  présence  des  tUuli,  sous  les  peintures  où  figurent  ces  animantia,  suffit  à  indiquer  le  caractère  religieux  des  scènes. 

-■  Ut  liltera  monstret  quod  manus  explicuit,  etc. 

(Mig.ne,  col.  661,  v.  565.) 

Les  liluli  relatifs  à  la  Genèse  sont  rapportés  ou  paraphrasés  par  Paulin,  dans  son  Épltre  a  Nicétas  (Mig-ne,  col.  662,  v.  007 
et  suiv.). 

3.  Bayet,  Recherches  sur  Chistoire  de  la  peinture...  en  Orient,  p.  60  et  suiv. 

4.  Migne,  col.  660,  v.  S16-Ô36. 

H.  La  formule  la  plus  remarquable  de  cette  concordance  des  deux  Testaments,  qu'on  pouvait  observer  à  Rome,  dans 
les  mosaïques  de  l'ancienne  basilique  de  Saint-Pierre,  est  donnée  dans  les  fristiques  descriptifs  attribués  à  Elpidius 
Ilusticus,  médecin  de  Théodoric  (Kbaus,  Gesch.  der  Christl.  Kunst,  I,  p.  397). 

6.  Cf.  E.  Stbinjianm,  Die  Tituli  und  die  Kirchl.  Wandmalcrei  vom  V  bis  zum  X  Jahrh.,  Leipzig,  1892,  p.  3-4.  Le  texte 
est  formel,  et  l'on  n'y  peut  voir,  comme  M.  Kraus  (Gesch.  der  Christl.  Kunst,  p.  39:;,  n.  1)  une  simple  antithèse  de  mots  : 

Quod  nova  in  antiquis  tectis,  antiqua  novis  lex 
Pingitur... 

(Migne,  col.  667,  v.  173.) 

A  l'opposition  des  deux  Testaments  correspond  réellement  l'opposition  de  deux  édifices:  la  basilique  ancienne  et  la 
grande  basilique  neuve.  Dans  la  première  étaient  les  scènes  évangéliques,  dans  la  seconde  les  scènes  bibliques.  Un  autre 
vers,  dans  le  même  passage,  est  plus  énigmatique  : 

Et  tribus  in  spaliis  duo  Testamenta  leganuis. 

(Col.  666,  v.  171.) 

La  troisième  «  enceinte  »,  qui  reste  à  désigner,  après  les  deux  basiliques,  est  sans  doute  le  portique  décrit  dans  le 
Natal.  IX,  et  qui  était  décoré  de  scènes  de  l'Ancien  Testament  (col.  660,  v.  Bit  et  suiv.). 

7.  Stellato  speciosa  tholo  (Migne,  col.  667,  v.  182). 
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qui  ornaient  l'abside  de  la  grande  basilique,  au-dessus  de  la  triple  baie  ouverte  dans  la 
direction  du  tombeau  de  saint  Félix. 

La  conque  était  entourée  d'une  double  inscription  en  mosaïque1.  Cinq  distiques 
alignés  sur  le  bandeau  (balteus),  qui  courait  au-dessus  tics  trois  baies  ouvertes  clans 
le  mur  cintré,  célébraient  les  reliques  insignes  qui  rendaient  vénérable  l'autel  élevé  dans  le 
sanctuaire.  Une  seconde  inscription,  qui 
comprenait  quatorze  vers,  était,  à  ce  qu'il 
semble,  disposée  en  demi-cercle  au-dessus 
de  la  mosaïque  absidale.  Elle  indique  le  sens 
religieux  de  cette  mosaïque,  qui  était  consa- 
crée à  la  gloire  delà  saiide  Trinité2,  et  elle 
en  décrit  les  motifs  avec  un  détail  si  minu- 
tieux qu'on  a  pu  restituer  de  la  manière  la 
plus  vraisemblable  la  décoration  disparue  ;. 

La  composition  se  divise  horizontale- 
ment en  deux  zones,  dont  l'une  a  pour  fond 
le  ciel  et  l'autre  un  terrain  semé  de  fleurs4. 
En  haut  apparaît,  au  milieu  des  nuées,  la 
main  divine,  symbole  de  Dieu  le  Père  ;  au- 
dessous,  le  Saint-Esprit  est  représenté  par 
une  colombe  aux  ailes  étendues  ;  plus  bas 
encore,  une  grande  croix  rayonne  dans  un 
large  cercle  d'or,  sur  lequel  douze  colombes,  symboles  des  Apôtres,  forment  comme  une 
couronne  autour  du  symbole  du  Rédempteur.  Au  milieu  du  paysage  paradisiaque,  le  Christ 
reparait  une  seconde  fois  sous  la  forme  d'un  agneau  nimbé.  Il  est  debout  sur  un  rocher, 
d'où  s'écoulent  quatre  fleuves,  qui  représentent  les  Evangélistes.  La  description  de  Paulin 

1.  Migne,  col.  336. 

5.  Pin  Trinitatis  imitas  Christo  coit, 

Habente  et  ipsa  Trinitate  insigaia. 
Deum  révélai  vox  pateroa  et  spiritus, 
Siinctam  fatenlur  crux  el  agnus  victimain... 

3.  Wickhoff,  liie  Apsis  Mosttik  des  Vaulinun  in  iïola  illiiitiist  ■hc  Quartalsrhrift,  III.  1888,  p.  169  ;  restauration  hypo- 
thétique gravée  au  Irait;  reprod.  par  M.  G.  Zimmehmann,  Qiotto,  I,  p.  6,  Gg.  3.  Après  celte  importante  étude,  on  ne  peut 
cler  qu'à  lilre  de  curiosité  les  restaurations  bizarres  publiées  par  Remokdiki  (pl.  I,  flg.  4)  et,  plus  tard,  par  Mulli:h  [Die 
bildlichen  Darstcllutnjcn  îm  Sancfuarium  der  Christlîchen  Kirchc,  Trêves,  1835,  p.  32)  et  par  Pii'Eit,  dans  Y  E  van  y  dise  lier 
Kaîender  de  1853,  d'après  un  dessin  du  peintre  Cornélius. 

4.  Regnum  et  triutnphum  purpura  et  palma  indic.int. 

Eu  traduisant  ce  vers  obscur,  le  P.  Garrucci  avait  conipris  que  l'Agneau  divin  était  paré,  comme  les  victimes 
antiques,  d'une  bandelette  de  pourpre  el  qu'il  portait  sur  l'épaule  la  palme  du  martyre  (I,  p.  480  i  :  il  obtenait  ainsi  une 
ligure  qui  se  retrouve  dans  les  peintures  des  Catacombes,  mais  qu'on  eût  cherchée  ni  vain  dans  la  série  des  mosaïques 
connues.  M.  W  icliholl'  a  fait  de  ces  palmes  des  palmiers  plantés  en  terre,  comme  on  en  voit  partout  aux  décorations  des 
absides  et  des  nefs.  Quant  au  mot  purpura,  il  s'est  souvenu  à  propos,  pour  le  traduire  en  image,  d'un  vers  de  Stace  où  ce 
même  mot  désigne  les  (leurs  du  printemps  : 

Aut  ut  verna  novis  inspirât  purpura pra tia  (Sylves,  III,  3,  v.  130). 


Fin.  (t.  —  L'ange  de  l'kvanckliste  saint  Matthieu 

AVEC  SIX  AILES.  MOSAÏQUE  DU  BAI'TISTEHE  DE  NAPLES. 
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n'indique  point  d'autres  figures,  et,  des  deux  côtés  de  l'Agneau  divin,  elle  laisse  vide  le 
paysage  paradisiaque.  Peut-être,  malgré  le  silence  du  texte,  faut-il  imaginer  entre  les 
palmiers  et  parmi  les  Heurs  douze  agneaux,  qui  seraient  les  Apôtres.  De  môme  que 
le  Christ  est  ligure  par  le  double  symbole  «le  l'Agneau  et  de  la  Croix,  ses  disciples 
seraient  figurés  par  les  deux  symboles  des  colombes  et  des  agneaux. 

L'addition  des  douze  agneaux  dans  la  mosaïque  de  Nola  peut  être  légitimée  non  seule- 
ment par  l'exemple  des  mosaïques  conservées  à  Rome  et  à  [{avenue,  mais  encore  par  l'ana- 
logiede  la  mosaïque  absidale  de  la  petite  basilique  de  Fondi,  exécutée,  clic  aussi,  auxfrais  de 
saint  Paulin  et  décrite  dans  le  Ululas  de  douze  vers  qui  la  surmontait.  Cette  mosaïque 
avait  un  autre  sens  religieux  que  celle  de  Nola,  puisque,  au  lieu  de  la  Trinité,  elle 
représentait  allégoriquement  le  Jugement  dernier.  Mais  les  lignes  générales  et  les  princi- 
paux motifs  îles  deux  compositions  étaient  identiques  :  nous  retrouvons,  dans  la  seconde,  et 
la  Croix  dans  sa  couronne  brillante  et  l'Agneau  nimbé  debout  sur  un  rocher.  Ici  les  vers 
décrivent  expressément  la  double  procession  des  agneaux  et  des  boucs  qui  se  rangent  à 
droite  et  à  gauche  do  l'Agneau  divin  et  n'omettent  pas  d'indiquer  le  décor  de  là  scène: 
un  paysage  paradisiaque,  avec  des  (leurs  cl  des  arbres. 

Les  descriptions  que  Paulin  a  données  des  deux  mosaïques  d'absides  exécutées  par  ses 
soins,  s'appliquent  fort  exactement,  ainsi  que  M.  Wickhofl  t'a  remarqué,  a  la  grande  mo- 
saïque du  vi"  siècle  qui  décore  l'abside  de  Sauf  Apollihare  in  Classe,  près  de  P.avennc.  Dans 
trois  monuments,  dont  un  seul  est  parvenu  jusqu'à  nous,  on  peut  suivre  une  même  compo- 
sition symbolique,  qui,  tout  en  gardant  s  rdonnance  primitive,  change  totalement  de 

signification  par  l'addition  de  quelques  détails.  La  présence  de  la  colombe  du  Saint-Esprit, 
entre  la  main  divine  qui  apparaît  dans  les  nues  et  la  croix  brillante  sur  le  ciel,  donne  tout 
d'abord  une  représentation  île  la  Trinité.  La  transformation  de  six  agneaux  en  autant  de 
boucs  suffit  pour  évoquer  une  idée  Imite  différente  de  la  première,  celle  du  Jugement 
dernier.  Enfin,  à  liavenne.  la  composition  dont  la  basilique  de  Nola  offrait  un  premier 
exemple  devient  une  Transfiguration  :  pour  donner  cette  signification  nouvelle  à  une  com- 
position déjà  vieille  de  plus  d'un  siècle,  l'artiste  s'est  borné  à  ajouter,  au  pied  de  la  Croix, 
rayonnante  dans  son  cercle  d'or,  trois  agneaux,  qui  sont  les  trois  Apôtres,  spectateurs  du 

 ';"''|,;  dans  le  ciel,  il  a  fait  apparaître,  sortant  à  mi-corps  des  nuées,  les  figures  de 

Moïse  et  d'Élie;  enfin,  pour  satisfaire  à  la  dévotion  locale,  il  a  mis  dans  le  Paradis,  au 
milieu  des  agneaux  et  des  (leurs,  saint  Apollinaire,  évèque  de  Mayenne.  C'esL  la  «contami- 
nation ..  d'un  décor  purement  symbolique,  et  où  ne  se  mêlait  tout  d'abord  aucune  figure 
humaine,  avec  des  images  empruntées  au  cycle  his  torique. 

Comme  la  mosaïque  absidale  de  la  grande  basilique  de  Nola,  la  mosaïque  qui  décorait 
l'abside  ajourée  de  la  basilique  que  l'évéque  Sévère  avait  élevée  à  Naples,  du  vivant  de  saint 
Paulin,  ne  nous  est  connue  que  par  une  description.  Le  décor  de  cette  abside  était  tout 
différent  du  décor  purement  symbolique  formé  à  Nola  par  la  grande  Croix  et  les  animaux 
mystiques  apparus  dans  le  ciel  constellé  ou  dans  un  paradis  terrestre.  On  ne  voyait,  dans 
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l'abside  de  la  basilique  de  Sévère,  que  do  grandes  figures  humaines,  disposées  sur  deux 
zones  :  en  bas,  les  quatre  prophètes  Jérémie,  Isaïe,  Daniel,  Ézéchiel;  en  haut,  le  Sauveur 
assis  au  milieu  des  apôtres1. 


Fig.  7.  —  Mosaïques  du  baptistère  de  naples;  projection  d'ensemble,  d'après  le  relevé  de  terd.  kazzante. 


Il 


Nous  trouvons  enfin,  sous  la  coupole  et  sur  les  trompes  d'angle  du  baptistère  bâti  par 
l'évêque  Soter,  des  mosaïques  du  v"  siècle,  que  nous  pouvons  examiner  de  nos  yeux  (fig.  7). 

I.  MONTE,  Ree.  arch.,  1883,  I,  p.  18. 
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Elles  ont  été  décrites  à  plusieurs  reprises    et  la  plupart  des  sujets  représentés  ont  été  iden- 

Au  Eond  des  quatre  niches  ménagées  dans  l'épaisseur  des  trompes,  les  symboles  des  Evan- 
gélistes  sont  représentés  par  quatre  demi-figures,  sans  nimbe  et  ailées  de  six  longues  pennes-, 
qui  se  détachent  sur  un  tond  bleu,  semé  de  grandes  étoiles  blanches3.  Los  arcs  qui  surmontent 
les  niebes  sont  ornés  tous  les  quatre  de  compositions  uniformes:  un  berger  debout  ou  assis 
entre  deux  agneaux  ou  deux  cerfs,  dans  un  paysage  sur  lequel  se  détachent  deux  palmiers. 
Quatre  fenêtres  étaient  percées  au  milieu  des  quatre  parois,  à  la  hauteur  des  trompes  '*.  Des 

deux  côtés  de  chaque  fenêtre  était 
ligure  un  saint  debout,  en  toge 
blanche,  à  laticlave  brun,  tenant 
une  couronne  de  feuilles  de  chêne 
en  or.  La  décoration  de  la  cou- 
pole commence  au-dessus  de  celte 
première  série  île  mosaïques.  La 
calotte  qui  forme  le  sommet  de  la 
coupole  est  comme  un  morceau 
de  ciel,  d'un  bleu  pâle,  où  brille, 
au  milieu  d'étoiles  blanches  et 
d'étoiles  d'or,  une  grande  croix 
monogrammatique,  tout  en  or, 

Fig.  8.  —  Les  amphores  de  cana  et  la  samaritaine  au  puits  ;  ,  , 

Mr.su.jn-:  du  baptistère  DE  pîaples,  flanquée  des  deux  lettres  A  e(  <>,  et 

surmontée  d'une  couronne  d'or, 
que  lient  la  Main  divine.  La  zone  qui  entoure  le  cercle  est  couverte  de  fleurs  et  de  fruits, 
rl  'I  oiseaux  de  tout  plumage,  perdrix,  canards,  geais  et  piverts,  au  milieu  desquels  une 
place  d'honneur  est  réservée  à  deux  paons  solennels,  affrontés  des  deux  cotés  d'un  vase 


1.  Le  P.  Garrucci  a  le  premier  consacré  une  étude  archéologique  à  ces  mosaïques  (Storia  dcltArtc  cristiana,  iv, 
p.  79-82),  avec  deux  planches  d'ensemble,  gravées  au  trait  et  assez  inexactes.  M.  Mi  ntz  a  fixé  l'âge  ilu  monument  et 
de  sa  décoration  par  l'analyse  iconographique  (Revue  archëol.,  1883,  I,  p.  21-27).  M.  Ajnalof  a  donné  une  description 
plus  exacte  que  celle  de  ses  prédécesseurs,  éclairée  par  quelques  croquis  et  par  des  rapprochements  érudits  [Mosaïques 
du  tv»  et  du  v  siècle  (en  russe),  Saint-Pétersbourg,  1895,  p.  139-148].  M*r  Galante,  qui  avait  d'abord  reporté  les  mosaïques 
dn  baptistère  napolitain  à  l'époque  de  Constantin,  s'est,  rallié  à  l'opinion  de  M.  Miintz  (Nuovo  boit,  di  arch.  crist.,  1900). 
Dans  un  bref  article  consacré  aux  restaurations  récemment  achevées,  M.  l'ingénieur  Abalino  a  publié  quelques  reproduc- 
tions photographiques,  les  premières  qui  aient  été  exécutées  (Napoli  .Yo^""1,  1900,  p.  101-104  .  Il  a  bien  voulu  me  confier 
des  clichés  inédits,  avec  une  courloisie  à  laquelle  je  suis  heureux  de  rendre  hommage.  C'est  à  la  bienveillance  de  M.  le 
comm.  Avena,  directeur  de  l'Office  régional  pour  la  conservation  des  monuments,  qu'on  devra  de  trouver  ici,  à  cèle  des 
photographies,  une  copie,  légèrement  corrigée,  du  relevé  dessiné  parle  regretté  Ferdinand.)  Mazzante  (fig.  7). 

2.  Il  est  impossible  d'admeltre,  comme  l'ont  avancé  le  P.  Carrucci  et  M.  Miïntz,  que  ces  plumes  soient  «  tout  sim- 
plement des  branches  disposées  sur  un  triple  rang»  (Cf.  Ajnalof,  p.  144). 

3.  Le  bœuf  de  saint  hue  a  disparu  ;  L'aigle  est  très  fortement  endommagé  ;  le  lion  et  l'homme,  qui  est  imberbe  et 
vêtu  de  blanc,  sont  à  peu  près  intacts. 

4.  Trois  de  ces  fenêtres  ont  été  bouchées  par  la  suite  ;  à  l'emplacement  de  deux  d'entre  elles,  on  voit  aujourd'hui 
deux  busles  colossaux  du  Christ  et  de  la  Vierge,  vingt  fois  repeints  et  qui,  à  en  juger  parleurs  nimbes  relevés,  en  relief 
sur  la  paroi,  ont  sans  doute  été  exécutés  au  xiv  siècle  par  un  artiste  toscan. 
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EIIm  ont  Hé  diVvitns  à  plusieurs  reprises1,  el  la  plupart  des  sujets  représentés  ont  été  iden- 
tifiât. 

Au  fou»!  des  fjualrc  niches  ménagées  dansl'i'pateseor  des  trempes,  les  symboles  dés  Evan- 
p  ■iisîc-.  sont  KpréHenléi  par  quatre  dsnii-figures,  saos  nimbe  et  ailées  de  six  longues  pennes", 
qui  se  détachent  sur  un  lond  tiioi .  semé  de  grandes  étoiles  blanches !.  Les  ares  qui  surmontent 
|i-n  ni.  in  -  sont  ornés  tous  les  quatre  de  compositions  uniformes:  un  berger  debout  ou  assis, 
entre  deux  agneaux  ou  deux  cerfs,  dans  un  paysage  sut  lequel  se  détachent  deux  palmiers. 
Oiiatn  lenôlres étaient  percées  au  milieu  des  quatre  parois,  à  la  bailleur  des  trompes  5.  Des 

deux  cotés  de  chaque  fenêtre  était 
liguré  un  saint  debout,  en  toge 
blanche,  à  laticlave  brun,  tenant 
une  couronne  de  feuilles  de  chêne 
en  or.  La  décoration  de  la  cou- 
pole commence  au-dessus  de  celte 
première  série  de  nmsaïques.  La 
.  -  :  '  ealolle        l'orme  le  sommet  de  la 

i.    e  ;i!i:<   :  ■ 

;. 

:&\    »'»  milieu  d'étoiles  blanches  et 
!   d'étoiles  d'Or,  une  grande  croix 
monogrammatique,  tout  en  or, 

Fie.  8.  —  Les  ami'Huhes  de  cana  et  l\  samaritaine  au  puits:  „  •     ,      t        ■  ■     .  . 
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surmontée  d'une  couronne  d'or, 
que  tient  !a  Main  divine.  La  zone  qui  entoure  le  cercle  est  couverte  de  fleurs  et  de  fruits, 
ef  d'oiseaux  de  tout  plumage,  perdrix,  canards,  geais  et  piverts,  au  milieu  desquels  une 
plaee  d'honneur  est  réservée  à  deux  paons  solennels,  affrontés  des  deux  cotés  d'un  vase 


I.  Le  P.  Gahhucci  a  te  premier  consacré  une  étude  archéologique  à  ces  mosaïques  [storia  deil'Artr  crintiàtut,  iy, 
p.  79-92),  avec  deux  planches  d'ensemble*,  gravées  au  trait  et  assez  inexactes.  M.  Mi  vu  a  lixé  l'âge  du  monument  et 
de  sa  décoration  par  l'analyse  iconographique  [Brous  archéol.,  1883,  I,  p.  21-27:.  M.  Ajnalop  a  donné  une  description 
plus  exacte  que  celle  de  ses  prédécesseurs,  éclair^1  par  quelques  croquis  et  par  «les  rapprodSbme n t  s  êrudits  [MotoSques 
du  iv  et  du  v*  siècle  (en  russe),  Saint-Pétersbourg,  1  8!j:;,  p.  139-148}.  MKr  Calante,  qui  avait  d'abord  reporté  les  mosaïques 
du  baptistère  napolitain  à  l'époque  de  Constantin,  s'est  rallié  à  l'opinion  de  M.  Miintz  (Ruovo  boll.  di  arch.  crist.,  1900). 
Dans  un  bref  article  consacré  aux  restaurations  récemment  achevées,  H.  l'ingénieur  Abatino  a  publié  quelques  reproduc- 
tions photographiques,  les  premières  qui  aient  été  exécutées  (Supoti  JVo&"»,  11)00,  p.  101-104).  Il  a  bien  voulu  me  confier 
dos  clichés  inédits,  avec  une  courtoisie  à  laquelle  je  suis  heureux  de  rendre  hommage.  C'est  à  la  bienveillance  de  M.  le 
comm.  Avena,  directeur  de  l'Office  régional  pour  la  conservation  des  monuments,  qu'on  devra  de  trouver  ici,  à  c.'.té  des 
photographies,  nue  copie,  légèrement  corrigée,  du  relevé  dessiné  par  le  regretté  Ferdinando  Mazzanle  'fin-  '■  ■ 

î.  Il  est  impossible  d'admettre,  comme  l'ont  avancé  le  P.  Carrucci  et  M.  Miintz,  que  ces  plumes  soient  tout  sim- 
plement des  brandi. -s  disposées  sur  un  triple  rang  »•  (Cf.  Ajnalok,  p.  144). 

3.  Lé  bœuf  de  saisi  LUC  a  disparu;  l'aigle  est  très  fortement  endommagé  ;  le  lion  et  l'homme,  qui  est  imberbe  et 
viHu  de  blanc,  sont  à  pou  près  intacts. 

î.  Trois  de  cas  fenêtres  ont  été  bouchées  par  la  suite  ;  à  remplacement  de  deux  d'entre  elles,  M  v..if  aujourd'hui 
deux  bustes  colossaux  du  Christ  et  de  la  Vierge,  vingt  fois  repeints  et  qui,  à  en  juger  par  leurs  nifBDOl  reit-vés,  on  relief 
sur  lu  paroi,  uni  sans  doute  été  exécutés  au  xiv  siècle  par  un  artiste  toscan. 


L'A  ut  dans  l'Italie  Méridionale. 


Pl.  Il 


MARTYRS  PORTANT  LEURS  COURONNES 
Mosaïques  du  Baptistère  de  l'évêque  Soter,  à  Kaples  (Ve  siècle). 
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d'or.  Huit  bandes,  décorées  avec  la  même  richesse,  se  détachent  de  cette  zone  et  séparent 
huit  compartiments.  Chacun  des  compartiments  est  surmonté  d'une  sorte  de  dais,  formé 
d'une  draperie  bleue  lamée  d'or;  dans  les  trapèzes  qui  restent  vides,  entre  celle  draperie 
et  la  base  de  la  coupole,  huit  scènes  évangéliques  étaient  représentées.  L'une  ûgure  le 
Christ  donnant  la  Loi  à  saint  Pierre  et  à  saint  Paul;  la  scène  voisine  est  la  Pèche  miracu- 
leuse. Les  restaurations  récentes  ont  mis  au  jour  quelques  détails  d'un  troisième  tableau, 
où  se  trouvaient  réunis  la  Samaritaine  au  puits  et  une  représentation  abrégée  des  Noces 
de  Cana  :  deux  hommes,  en  tunique  courte,  versant, 
dans  six  vases  rangés  sur  le  sol,  l'eau  des  amphores 
qu'ils  tiennent  sur  l'épaule  {fig.  8).  Le  dernier  des 
tableaux  qui  se  sont  en  partie  conservés  est  resté  inex- 
pliqué (fig.  9).  On  y  voit  un  homme  (dont  la  tête  a  dis- 
paru) assis  sur  un  rocher,  devant  un  édicule,  et  tenant 
un  volumen;  devant  lui,  une  femme  voilée  s'incline.  Un 
arbuste,  entre  les  deux  figures,  indique  que  la  scène  se 
passe  en  plein  air.  Le  P.  Garrucci  a  cru  reconnaître 
dans  la  femme  inclinée  la  Samaritaine  :  mais  celle-ci  est 
déjà  représentée  dans  un  autre  compartiment.  Un  rap- 
prochement suffit  à  résoudre  l'énigme  :  sur  le  célèbre 
diptyque  d'ivoire  de  la  collection  Trivulzio,  on  retrouve 
le  même  personnage  assis  sur  la  même  pierre,  et  tenant 
le  même  volumen  :  c'est  l'ange  assis  devant  le  tombeau 
du  Christ  ressuscité;  deux  femmes  s'inclinent  devant 
lui1. 

Sur  les  cinq  scènes  qu'on  peut  encore  distinguer2,  trois  sont  empruntées  à  l'histoire 
sacrée  de  l'eau  qui  remplissait  la  cuve  baptismale  [la  Pèche  miraculeuse,  la  Samaritaine  et  les 
Noces  de  Cana);  deux  autres,  le  Don  de  Dieu  et  la  Résurrection,  concourent,  avec  l'appari- 
tion de  la  Croix  triomphante  et  les  Symboles  des  Évangélistes,  à  rappeler  la  vie  nouvelle 
que  la  doctrine  divine  donne  à  l'âme  purifiée  par  le  sacrement. 


LES  SAINTES  FEMMES.  FllAi 
AU  BAPTISTÈRE  DE  NAPLEf 


0  CHRIST  El' 
DE  MOSAÏQUE 


1.  La  meilleure  reproduction  est  donnée  par  A.  Ventubi,  Sloria  ctell'  Aile  italiana,  I,  1901,  p.  77,  fig.  60.  I]  reste, 
dans  le  champ  de  la  mosaïque  napolitaine,  la  place  d'une  seconde  figure  féminine.  J'ai  cru  pouvoir  restituer  celte  ligure 
sur  la  vue  d'ensemble  de  la  mosaïque  {fig.  7). 

2.  A  la  place  de  deux  des  quatre  scènes  disparues,  on  a  grossièrement  peint,  au  xvii"  siècle,  l'Annonciation  et  le 
Repos  cTEmmaùs.  Ces  peintures  ne  reproduisent  pas.  comme  l'avait  cru  M.  Slûnlz,  «  les  compositions  incrustées  à  la  même 
place  en  mosaïque  ».  On  s'en  convaincra  en  examinant  une  figure  peinte,  qui  lient  la  place  de  l'un  des  saints  porte- 
couronnes.  Un  fragment  de  la  mosaïque  ancienne,  qui  avait  été  englobé  sous  l'enduit  et  qui  vient  de  reparaître,  montre 
que  la  peinture  moderne  représente  une  ligure  de  pure  fantaisie,  vêtue  tout  autrement  que  la  figure  de  mosaïque  et 
tenant  en  main  une  palme,  au  lieu  de  la  couronne.  Cf.  Aj.nalok,  p.  144. 
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L'art  de  la  mosaïque  fut  pratiqué  à  Capoue,  comme  à  Naples.  L'ancienne  cathédrale  de 
Santa  Maria  di  Capua  Vetere,  qui  a  conservé  les  colonnes  précieuses  de  ses  cinq  nefs,  a 
perdu,  au  siècle  dernier,  la  mosaïque  ancienne  qui  avait  longtemps  décoré  son  abside.  D'après 
l'historien  napolitain  Mazzocchi,  celte  mosaïque  représentait  une  Vierge  avec  l'Enfant  Jésus, 
au  milieu  de  rinceaux  qui  couvraient  la  conque  tout  entière.  Sous  la  mosaïque  on  lisait  la 
dédicace  suivante,  en  grandes  capitales  :  SANCTAE  MARIAE  SYMMACUS  EPISCOPUS. 
Un  évèque  du  nom  de  Symmaque,  sur  lequel  on  ne  sait  rien,  assista  aux  derniers  moments 
de  saint  Paulin.  Mazzocchi,  que  M.  Mûntz  a  suivi1,  place  la  mosaïque,  d'après  celle  ins- 
cription, dans  la  première  moitié  du  v  siècle;  il  a  soin  d'ajouter  que,  «  par  sa  beauté  », 
celte  œuvre  d'art  ressemblait  aux  mosaïques  absidales  de  Sainte-Marie-Majeure,  qui 
furent  exécutées  avant  440.  L'inscription  du  pape  Xyste,  qu'on  lit  sur  l'arc  triomphal 
de  la  basilique  romaine-,  est  rédigée  dans  des  termes  analogues  à  ceux  qui  furent 
employés,  dans  l'inscription  de  Capoue,  par  l'évêque  Symmaque.  Nous  n'avons  plus 
aucun  élément  pour  apprécier  la  valeur  du  rapprochement  indiqué  par  Mazzocchi. 
En  effet,  le  Couronnement  de  la  Vierge,  représente  à  l'abside  de  Sainte-Marie-Majeure, 
ne  fait  pas  partie  de  la  mosaïque  du  v°  siècle,  et  n'a  pas  été  ajouté  aux  rinceaux  primitifs 
avant  129G3. 

Pour  trouver  des  restes  ou  des  images  de  mosaïques  capouanes,  il  faut  sortir  de  la 
grande  cité  campanienne,  et  gagner,  à  un  mille  de  là,  sur  la  route  de  Bénévent,  le  village 
de  San  Prisco,  qui  a  été  riche  autrefois  en  édifices  du  vi"  siècle.  San  Prisco,  comme  Ci- 
mitile,  occupe  remplacement  d'un  ancien  cimetière  l.  C'est  là,  au  bord  de  la  via  Appia,  que 
les  premiers  chrétiens  de  Campanie  déposèrent  le  corps  de  saint  Priscus,  qui  avait 
été,  suivant  la  tradition,  l'un  des  soixante-douze  disciples  de  Jésus,  et  qui,  après  avoir 
suivi  Pierre  en  Italie,  devint  le  premier  apôtre  et  le  premier  évèque  de  Capoue3.  La  tombe 
de  Priscus,  comme  celle  de  saint  Félix,  attira  les  pèlerins.  Au  début  du  vi"  siècle,  une 
jeune  malade  nommée  Matrona,  qui  était,  dit-on,  fille  du  roi  de  Lusitanie,  vint  au  tombeau 
voisin  de  Capoue,  dans  l'espoir  d'y  trouver  la  guérison".  Une  fois  exaucée,  la  princesse  se 
fit  construire  près  du  Cimetière  une  habitation,  où  elle  mena  avec  d'autres  pieuses  femmes 
une  vie  monastique,  à  l'exemple  de  la  bienheureuse  Therasia,  femme  de  saint  Paulin. 


1.  Rev.  arch.,  1891, 1,  p.  79. 

"2.  XïSTUS  EPISCOPUS  PLEHI  DEt. 

3.  Mï'ntz,  Rev.  arch.,  (879,  II,  p.  114-117;  Zimmbhmann, Giàtto,  I,  p.  136-137. 

4.  C.  Peregrinus,  De  Campania,  diss.  Il,  cap.  xxvi. 

5.  AA.  SS.,  sept.,  I,  p.  99-100. 

0.  Sur  la  légende  de  sainte  Matrona,  cf.  AA.  SS.,  mart.,  II,  p.  398-40.1. 
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Matronafit  bâtir,  sur  le  tombeau  de  l'apôtre  de  Capoue  une  petite  basilique  qui  fut  ornée 
de  peintures  et  de  mosaïques.  Quand  l'étrangère  mourut  dans  la  retraite  qu'elle  s'était 
choisie,  elle  fut  à  son  tour  vénérée  comme  une  bienheureuse,  et  les  habitants  de  Capoue 
élevèrent,  contre  la  basilique  de  saint  Prisais,  une  chapelle  richement  décorée,  pour  rece- 
voir le  tombeau  de  sainte  Matrona. 

La  basilique  du  vi'  siècle  subsista,  avec  son  revêtement  complet  de  couleurs  et  d'émaux, 
jusqu'aux  dernières  années  du  xvr  siècle.  Alors  l'archevêque  de  Capoue,  Cesare  Costa,  pour 
agrandir  l'église  de  SanPrisco,  lit  abattre  la  nef,  qui  était  couverte  de  peintures  représentant 
l'histoire  de  sainte  Matrona5.  De  l'édifice  ancien  il  resta,  jusqu'en  1759,  une  coupole 
et  la  niche  de  l'abside, qui  étaient  l'une  et  l'autre  ornées  de  mosaïques.  Ces  mosaïques  sont 
connues  par  la  description  de  Michèle  Monaco  et  par  les  gravures  sommaires  qu'il  a  jointes 
à  son  livre  :  Sanatuarium  Capuanum,  publié  en  1630.  La  base  de  la  coupole  était  ceinte 
d'une  large  guirlande,  sur  laquelle  se  jouaient  des  amours  nus;  au  sommet  de  la  cou- 
pole, dans  un  disque  entouré  d'une  autre  guirlande,  la  gravure  représente  un  objet 
indistinct,  —  peut-être  un  trône,  —  sur  un  fond  étoilé.  Le  décor,  entre  les  deux  guir- 
landes, est  divisé  en  quatre  zones,  dont  chacune  se  subdivise  en  seize  compartiments. 
Dans  chacune  des  zones,  huit  compartiments  sont  occupés  par  des  figurines,  et  les 
huit  autres  ont  été  laissés  en  blanc  par  le  graveur3.  D'une  zone  à  la  zone  voisine,  les  com- 
partiments vides  alternent  avec  les  autres,  de  manière  à  former  une  sorte  de  damier.  Les 
deux  zones  supérieures  sont  décorées  d'une  double  série  de  motifs  uniformes,  des  rosaces, 
et,  plus  bas,  des  vases,  flanqués  chacun  de  deux  oiseaux  affrontés  (des  échassiers?).  Dans 
huit  compartiments  des  deux  zones  inférieures  sont  représentés  des  groupes  de  deux 
personnages,  qui  semblent  occupés  à  une  conversation  animée.  Ce  sont,  en  haut,  des 
prophètes  debout,  tenant  des  volumes;  au-dessous,  des  martyrs,  assis  sur  des  rochers, 
et  tenant  chacun  une  couronne,  h  Ainsi  que  Granata  l'a  fait  remarquer,  six  de  ces  saints 
sont  des  martyrs  de  Capoue,  six  autres  des  martyrs  de  la  Campanie,  les  quatre  derniers  des 
martyrs  étrangers  ''.  »  On  voyait,  réunis  dans  h:  même  compartiment,  saint  Prisais  et  saint 
Félix,  dont  les  sanctuaires  voisins  se  disputaient  les  hommages  des  lidèles  campaniens. 

Dix  autres  saints,  qui  de  même  portaient  à  la  main  des  couronnes,  étaient  rangés 
dans  la  conque  de  l'abside,  en  deux  groupes  qui  s'avançaient  l'un  vers  l'autre;  on 
reconnaît  parmi  eux  quelques-uns  des  saints  qui  déjà   figuraient   sur  la   coupole  : 

1.  Les  rcliiiues  de  saint  Prisons  furent  transférées  dans  la  nouvelle  Capoue  avant  le  xivc  siècle.  On  en  lit  la  transla- 
tion solennelle  en  1712.  Une  moitié  des  ossements  fui  alors  trouvée  dans  un  coffret  d'argent,  qui  faisait  partie  du  trésor 
archiépiscopal.  Ce  coffret,  qui  n'est  plus  connu  que  par  la  description  contenue  dans  l'acle  de  1712,  avait  trois  palmes  de 
long  sur  une  de  large  ;  il  était  orné  de  gravures  et  de  reliefs,  représentant  le  Christ,  la  Vierge  et  différents  saints,  dont  les 
noms  étaient  écrits  en  caractères  gothiques.  On  trouva  dans  le  coffret  des  monnaies  de  Charles  I"  ou  Charles  II  d'Anjou 
(A/l.SS.,  sept.,  I,  p.  106,  §34). 

2.  Momaobus,  Sanctuarium  Capuanum,  p.  104.  L'archevêque  ht  copier  ces  peintures  sur  un  relahle,  destiné  au  mailre- 
autel,  et  qui  a  péri  à  son  tour. 

3.  Voir  la  reproduction  donnée  par  Gahhdooi,  pl.  2.".:'>.  Au  dire  de  Monaco,  ces  derniers  compartiments  n'auraient 
jamais  été  décorés  de  mosaïques,  mais  seulement  de  peintures  que  le  temps  aurait  effacées  (p.  132). 

4.  Mûstz,  Rev.  arch.,  1891,  I,  p.  75. 
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au  milieu  de  la  composition,  entre  saint  Pierre  et  saint  Priscus,  le  grand  apôtre  et  son 
compagnon,  qui  tenaient  la  tête  des  deux  groupes,  la  place  d'honneur  a  été  laissée  à  deux 
enfants,  saint  Quartus  et  saint  Quintus.  Au-dessus  des  martyrs,  une  colombe  vole  dans  une 
grande  couronne  '. 

Les  mosaïques  de  la  coupole  et  de  l'abside  de  San  Prisco  auraient  été,  d'après  la  tradi- 
tion, exécutées  aux  environs  de  l'année  500.  Il  n'y  a  aucune  raison  pour  repousser  cette 
date.  Sans  doute  il  est  impossible  de  juger  du  style  d'après  les  gravures  du  xvii"  siècle,  qui 
nous  ont  conservé  les  grandes  lignes  des  compositions.  Mais  les  saints  de  Capoue,  par 
l'arrangement  de  leur  toge  et  le  jet  même  de  leurs  draperies,  rappellent  exactement  les 
martyrs  de  Naples;  de  même  la  division  do  la  coupole  de  San  Prisco  en  zones  et  en  com- 
partiments est  fort  analogue  à  celle  de  la  coupole  de  San  Giovanni  in  Fonte.  Ce  qui  distingue 
le  décor  de  la  petite  église  ruinée,  qui  était,  non  pas  la  cathédrale  d'une  ville,  mais  une 
église  votive,  c'est  la  présence  de  ce  groupe  nombreux  de  saints  locaux,  et  c'est  surtout 
leur  disposition  par  couples. 

Les  seules  mosaïques  qui  existent  encore  à  San  Prisco  n'ont  pas  fait  partie  du 
même  ensemble  que  celles  de  l'abside' et  de  la  coupole  décrites  plus  haut,  et  leur  sont 
probablement  postérieures  de  quelques  années.  Ces  mosaïques  décorent  la  chapelle  qui  fut 
bâtie  pour  recevoir  le  tombeau  de  sainte  Matrona-. 

C'est  une  petite  salle  carrée,  contiguë  à  l'église  rebâtie,  et  couverte  d'une  voûte 
d'arêtes,  bombée  à  la  manière  d'une  coupole,  qui  retombe  aux  angles  de  la  salle  sur 
quatre  colonnes  à  chapiteaux  antiques.  La  voûte  est  revêtue  de  mosaïques  dont  le  fond 
est  d'un  bleu  sombre.  Quatre  palmiers  suivent  les  lignes  des  arêtes;  chacun  des  triangles 
est  ii  demi  couvert  par  des  rinceaux  de  pampres  blanchâtres,  qui  sortent  d'un  grand 
vase  d'or,  et  au  milieu  desquels  perchent  deux  colombes.  Les  parois  étaient  lam- 
brissées de  plaques  de  marbre,  qui  avaient  déjà  disparu  au  temps  de  Monaco;  quatre 
mosaïques  occupaient  le  champ  semi-circulaire  réservé  entre  deux  retombées  de  la 
voûte.  Trois  des  compositions  sont  en  partie  conservées  :  le  motif  principal  est  un 
médaillon  du  Christ  entouré  de  rinceaux  de  pampres.  Le  visage  est  sévère,  les  traits 
massifs,  la  barbe  forte;  le  nez  busqué  semble  de  type  oriental  (fig.  11).  Sur  les  parois 
voisines,  à  droite  et  â  gauche,  les  symboles  des  Évangélistes,  parmi  des  nuages;  d'un 
côté,  l'ange,  avec  des  ailes  multicolores  (le  lion  a  disparu)  ;  de  l'autre,  entre  le  bœuf  et  l'aigle 
ailés,  un  trône  d'or  constellé  de  gemmes;  sur  le  siège  est  posé  le  volume  des  Évangiles, 
et  sur  le  dossier  une  colombe  agite  ses  ailes3.  La  quatrième  composition,  qui  complétait 

1.  Gariiucci,  pl.  25Î-,  n°  2.  On  voit  encore,  aux  deux  extrémités  de  la  composition,  deux  figures  de  femmes  debout  et 
vues  de  face,  sainte  Agnès  et  sainte  Félicité.  J'ai  peine  à  les  croire  contemporaines  des  deux  groupes  de  figures  viriles,  parce 
qu'elles  rompent  le  rythme  de  la  composition,  scandé  par  les  deux  groupes  de  personnages  vus  de  profil,  qui  s'avancent 
d'un  mouvement  uniforme. 

2.  Une  assez  bonne  chromolithographie  dans  Salazaiïo,  II,  pl.  XIV.  Les  gravures  de  Garrucci  (pl.  250-257)  sont  fort 
inexactes. 

:i.  Sur  la  voûte  d'arètes  qui  couvre  le  cubiculum  de  saint  Gaudiosus,  l'évêque  africain  mort  à  Naples  au  milieu  du 
vc  siècle,  était  peinte  à  fresque  une  composition  identique,  dans  ses  traits  essentiels,  à  la  décoration  en  mosaïque  de  la 
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.  ensemble,  a  entièrement  disparu;  mais  l'image  en  est  conservée,  par  un  singulier  hasard, 
dans  un  dessin  du  livre  de  Monaco  (fig.  10),  qui  n'a  reproduit  aucune  des  mosaïques  encore 
existantes.  Ce  dessin  montre,  au  fond  de  la  chapelle 
et  précisément  au-dessus  du  sarcophage  de  sainte 
Matrona,  un  triptyque  du  xv'  ou  du  xvi"  siècle,  et, 
dans  le  champ  semi-circulaire,  une  croix  gemmée, 
plantée  sur  un  rocher,  et  flanquée  de  douze  colombes, 
disposées  trois  par  trois1. 

La  plupart  des  détails  qu'on  peut  encore  exa- 
miner dans  la  décoration  de  cette  curieuse  chapelle, 
depuis  les  colonnes  adossées  aux  parois  jusqu'aux 
types  des  figures  très  sommairement  modelées  cl  au 
dessin  maigre  des  pampres  blanchâtres,  se  retrouvent 
dans  la  décoration  de  San  Vitale,  à  Ravenne.  En  même 
temps,  le  groupe  archaïque  des  colombes  rappelle 
l'abside  de  la  grande  basilique  de  Paulin. 

Cette  persistance  d'un  motif,  reproduit,  à  un  siècle 
de  distance,  dans  deux  monuments  voisins,  l'existence 
même  du  groupe  de  décorations  que  l'on  peut  recons- 
tituer en  partie  à  Nola,  à  Naples  et  à  Capouo,  prouvent 
qu'il  y  eut  en  Campanie,  dès  les  origines  de  l'art  chrétien,  une  école  de  mosaïstes  non 
moins  active  que  celles  de  Home  et  de  Ravenne. 
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Fig.  10.  —  Vue  [ntémeure  de  la  chapelle  de 
santa  matrona,  a  san  prisco,  pres  capoue. 
—  Tombeau  de  la  sainte,  rétable  du 
xvie  siècle  et  mosaïque  du  vie,  dapres 
monachus  (Sanctuarium  Capuanum,  1630). 


IV 

Dans  les  œuvres  de  cette  école,  on  démêle  à  première  vue  des  éléments  locaux.  Ce 
sont  des  groupes  de  martyrs  campaniens,  qui.  dans  l'église  de  San  Prisco,  formaient 
presque  tout  le  décor  de  la  coupole  et  de  l'abside;  de  même,  les  huit  saints  porte-cou- 

chapelle  de  Santa  Matrona  :  aux  angles  du  carré,  les  symboles  des  Evangélistes,  dans  quatre  médaillons  ;  au  centre,  un 
grand  médaillon  du  Christ,  assez  bien  conservé,  et  qui,  avec  sa  barbe  en  pointe,  a  le  type  accentué  et  exotique  du 
ChHst  de  San  Prisco  (Garrucci,  H,  pl.  105;  Salazaro,  I,  pl.  IV). 

1.  Il  n'est  pas  douteux  que  la  chapelle  représentée  par  Monaco  sous  ce  titre  :  Saccllum  et  scpulchrum  beatœ  Matronx, 
et  sur  la  voûte  de  laquelle  le  graveur  n'a  figuré  aucun  dessin,  ne  soit  le  petit  édifice  qui  est  encore  debout.  Le  savant 
cnmpanien  écrit  en  effet,  en  parlant  de  la  sainte  :  «  Mortuum  corpus  honorifice  conditum  et  in  arca  marmorea  perpolita 
intra  sacellum  cujus  testudo,  rnusico  opère  decorata,  quatuor  cohtmnis  innitifur;  et  parietes  candidis  mnrmoreis  politisque 
Inbulis  incrustate  ad  avorum  usque  tempora  perdurarunt.  »  Il  est  question,  un  peu  plus  loin,  de  la  manne  miraculeuse 
qui  s'écoulait  d'un  saint  tombeau  par  un  trou  ménagé  à  cet  effet  ;  ce  trou  est  visible  sur  la  gravure  :  c'est  tout  simple- 
ment le  trou  foré,  pour  l'écoulement  de  l'eau,  dans  la  baignoire  de  porphyre,  provenant  de  quelques  thermes,  qui 
servit  de  sarcophage  à  la  sainte.  M.  Mûntz  (Rev.  arch.  1801,  I,  p.  "8)  a  cru  que  le  retable  et  la  mosaïque  ne  faisaient 
qu'un  :  dans  son  étude,  une  faute  typographique  a  altéré  le  nom  de  l'un  des  deux  évèques  de  Capoue  représentés  sur 
le  triptyque  :  S.  PRISCVS  et  S.  DECOltOSIVS  (ce  dernier  siégea  au  vne  siècle,  plus  de  cent  ans  après  la  décoration  en 
mosaïque  de  la  chapelle  funéraire). 
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ronnes,  rangés  au  bas  de  la  coupole  du  baptistère  de  Naples,  sont,  suivant  toute  vrai- 
semblance, des  martyrs  napolitains1. 

Certains  détails,  dans  la  composition  et  dans  les  groupes,  diffèrent  de  tout  ce  qu'on 
observe  dans  les  mosaïques  du  v"  et  du  vie  siècle  et  restent  uniques. 

La  division  des  coupoles  de  Naples  et  de  San  Prisco  par  les  zones  et  les  fuseaux  trian- 
gulaires peut  rappeler  le  mausolée  de  sainte  Constance,  à  Rome  ;  mais,  à  Naples,  les  scènes 
sacrées,  au  lieu  d'apparaître  dans  une  éclaircie  ménagée  parmi  les  cariatides  el  les 
rinceaux,  sont  limitées  par  les  lignes  d'un  cadre  arrêté  et  ressortent  en  premier  plan.  A 
San  Prisco,  le  damier  dessiné  sur  la  coupole  est  encore  plus  serré.  Quant  aux  couples  de 
saints,  logés  dans  les  caissons  de  cette  dernière  coupole,  aucune  mosaïque  ancienne 
n'en  offre  de  semblables;  il  faudra  de  longs  siècles  pour  qu'un  groupement  analogue 
se  trouve  réalisé  de  nouveau  dans  les  sculptures  de  Moissac  et  de  Bamberg,  et  dans  les 
fières  figurines  d'apôtres  et  de  docteurs  que  Donatello,  à  Florence,  mit  aux  prises  deux  à 
deux  dans  des  conversations  ou  des  controverses  ardentes,  sur  la  porte  de  bronze  delà 
sacristie  où  devaient  être  réunis  les  tombeaux  des  Médicis  ;. 

Pour  la  technique,  les  mosaïques  du  baptistère  de  Soter  se  distinguent  de  toutes 
les  mosaïques  connues.  Elles  montrent,  rapprochées  dans  un  seul  ouvrage,  deux 
«  manières  »  fort  différentes.  L'une  est  une  imitation  savante  du  coloris  éclatant  des  grandes 
mosaïques  de  pavement  pompéiennes  ou  gréco-romaines.  Les  fruits  des  guirlandes  et  les 
plumages  divers  des  oiseaux  sont  nuancés  au  «  petit  point  »,  comme  les  plus  délicates 
décorations  des  antiques  villas  campaniennes.  Le  lion  de  saint  Marc,  avec  ses  yeux 
fulgurants  dans  l'ombre  de  la  niche,  est  plus  lier  encore  et  plus  proche  des  modèles 
gréco-romains  que  le  lion  tant  admiré  sur  la  mosaïque  de  Sainte-Pudentienne.  Les 
personnages  humains  sont  traités  par  l'artiste  d'une  manière  toute  différente.  Qu'on 
regarde,  par  exemple,  l'homme  ailé  qui  fait  pendant  au  lion  de  l'Évangéliste  :  par  sa 
face  carrée  et  son  regard  impassible,  il  ressemble  aux  gladiateurs  de  la  grande  mosaïque 
du  Latran  ;  mais  il  n'a  pas  leur  teint  hàlé  et  brun;  son  visage  est  livide  et  les  ombres 
de  son  cou  sont  d'un  bleu  dur.  De  même  les  martyrs  debout  se  détachent  comme 
un  camaïeu,  sur  un  fond  bleu  dégradé  :  le  visage  est  du  même  ton  que  le  vêtement.  Pas 
une  touche  de  couleur  qui,  sur  les  joues,  éveille  la  vie  :  partout  des  gris  jaunâtres, 
bleuâtres  ou  verdàtres.  Le  procédé  deviendra  plus  frappant  encore,  quand  on  aura 
remarqué,  dans  deux  scènes  évangéliques,  certaines  figures  toutes  différentes  des  autres 
et  qui  semblent  être  des  restaurations  du  vi"  siècle  :  le  Christ  du  Don  de  Dieu  et  la  Samai 
ritaine,  qui  ont  été  entièrement  refaits,  plaquent,  parmi  les  figures  anciennes,  de  grandes 
taches  brillantes,  avec  leurs  visages  d'un  ton  rosé  et  leurs  vêtements  audacieusement 
bariolés. 

1.  Cf.  les  peintures  des  catacombes  napolitaines  :  Garrucci,  pl.  92  et  103. 

2.  On  trouve  des  martyrs  groupés  Jeux  à  deux,  comme  sur  l'ancienne  coupole  de  San  Prisco,  parmi  les  fresques  du 
v»  siècle  conservées  dans  la  catacombe  napolitaine  de  San  Gennaro  (Garrucci,  pl.  100). 
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L'artiste  du  ve  siècle  semble  imiter,  avec  ses  cubes  d'émail,  non  pas  une  fresque, 
mais  un  marbre.  Il  n'existe,  ni  à  Rome,  ni  à  Ravenne,  des  mosaïques  aussi  «  sculpturales  » 
que  celles  du  baptistère  de  Naples.  Si  l'on  se  souvient  que  nous  avons  trouvé  au 
baptistère  de  Naples  les  deux  sujets  du  Don  de  Dieu  et  de  la  Samaritaine,  rapprochés 
comme  ils  le  sont  sur  plusieurs  sarcophages,  et  comme  ils  ne  le  sont  dans  aucune 
mosaïque  connue,  on  sera  tenté  d'imaginer  une  école  napolitaine  de  mosaïstes,  qui, 
au  ve  siècle,  se  serait  directement  inspirée  de  la  tradition  des  décorations  de  villas 
et  en  même  temps  des  œuvres  des  premiers  marbriers  chrétiens.  Ces  mosaïstes  ont  imité 
aussi  les  ouvrages  des  peintres,  avec  lesquels  ils  avaient  collaboré  à  la  décoration  des 
chambres  funéraires  :  les  bergers,  les  agneaux  et  les  cerfs,  représentés  dans  le  baptistère 
de  levèque  Soter,  au-dessus  des  niches  qui  occupent  les  angles  de  l'édifice,  semblent 
sortis  des  catacombes  napolitaines,  oii  l'on  a  retrouvé,  à  côté  des  fresques  du  Ve  siècle, 
quelques  restes  de  mosaïques. 

Peut-on  croire  que  l'art  des  mosaïstes  campaniens  soit  sorti  tout  entier  de  l'art 
des  décorateurs  pompéiens  et  de  celui  des  premiers  peintres  cl  sculpteurs  chrétiens? 
A  côté  de  motifs  directement  inspirés  d'une  tradition  locale,  des  compositions  entières 
dans  les  mosaïques  de  Naples,  de  Nola  et  de  Capoue,  nous  ont  aussitôt  rappelé  telle 
mosaïque  célèbre  de  Rome  ou  de  Ravenne.  Il  sera  donc  nécessaire  de  déterminer  d'où 
sont  venus,  dans  les  mosaïques  campaniennes,  les  éléments  que  les  mosaïstes  n'ont  pas 
trouvés  en  Campanie.  Avec  plus  de  force  et  de  précision  se  pose  à  nous  la  question  que 
nous  avions  entrevue,  après  avoir  tenté  de  reformer  une  image  des  constructions 
immenses  élevées  par  sainl  Paulin. 

De  quelle  tradition  artistique  relèvent  les  mosaïstes  qui  ont  été  réunis  à  Nola  par  le 
magnifique  donateur,  ceux  qui  ont  travaillé  à  Naples  pour  levèque  Soter,  à  Capoue  pour 
levèque  Symmaque,  à  San  Prisco  pour  les  fidèles  capouans'?  Est-ce  de  Rome  que  ces 
artistes  avaient  reçu  des  modèles  et  des  motifs '?  Est-ce  peut-être  de  l'un  des  foyers  d'art 
chrétien  qui  brillaient  dès  lors  au  delà  de  la  Méditerranée?  «Rome  ou  Orient?»  Nous 
voici  engagés  de  force  dans  le  problème  redoutable  que  les  Allemands  ont  appelé  la  «ques- 
tion byzantine  ». 

M.  Kraus  a  montré  plus  clairement  que  personne  comment  la  question  débattue  de 
nos  jours  entre  les  archéologues  de  l'Europe  entière  doit  être  subdivisée  en  deux  questions 
distinctes,  qui  se  posent  à  des  périodes  diverses  de  l'histoire  de  l'Art  et  dans  des  termes 
différents1.  Peut-être  faudra-t-il,  pour  serrer  de  plus  près  les  difficultés  à  vaincre,  considé- 
rer successivement  trois  «  questions  byzantines».  La  science  s'est  attaquée  tout  d'abord  à 
la  troisième  question,  en  se  demandant  quelle  influence  l'art  chrétien  d'Orient  avait 
exercée,  au  milieu  du  moyen  âge,  sur  le  réveil  et  le  développement  des  arts  de  l'Occident. 
Le  problème,  sous  cette  forme,  nous  le  rencontrerons  en  travers  de  notre  route,  quand 


1.  Gescli.  ilcr  Ckràtl.  Kunst,  I,  [>.  538. 


56  DE  LA  FIN  DE  L'EMPIRE  ROMAIN  A  L'INVASION  SARRASINE 

nous  aurons  dépasse  l'an  mil.  Alors  il  ne  tiendra  qu'à  nous  de  résoudre  les  difficultés  :  ce 
n'est  ni  en  Orient,  ni  dans  l'Italie  méridionale,  que  les  documents  de  comparaison  nous 
feront  défaut. 

Une  seconde  question  se  posera  dès  que  nous  serons  engagés  dans  le  vi"  siècle  : 
quelle  a  été  l'influence  île  l'art  oriental  dans  la  moitié  méridionale  de  l'Italie  avant  le 
xie  siècle,  et,  en  particulier,  depuis  Justinien  jusqu'à  la  lin  de  la  querelle  îles  Iconoclastes? 
Cette  fois,  les  éléments  d'étude  resteront  plus  rares,  et  souvent  il  faudra  se  résoudre  à 
rapprocher  de  simples  fragments. 

Enfin,  lorsqu'on  aborde  la  première  «  question  byzantine  »,  l'embarras  est  encore 
plus  grand  et  le  succès  plus  précaire.  Deux  opinions  contradictoires  sont,  en  présence. 
Les  uns  admettenl  qu'après  la  fondation  de  Byzance,  Rome  ait  continué  de  nourrir  une 
école  d'artistes  qui  donnât  des  modèles  au  monde  entier  :  ils  l'ont  succéder  à  l'art  romain 

d'Empire  un  arl  r  ain  d'Église.  Les  autres  prêtenf  à  la  jeune  cité  grandie  au  bord  du 

Bosphore  le  rôle  d'une  nouvelle  initiatrice  de  l'aïeule  retombée  en  enfance.  Mais,  pour 
discerner,  dans  les  monuments  romains  du  v"  et  du  vi"  siècle,  et  en  particulier  dans  les 
mosaïques,  ce  qui  est  issu  de  la  souche  romaine,  et  ce  qui  a  pu  être  transplanté  d'Orient 
en  Italie,  il  faudrait  avant  tout  connaître  l'art  chrétien  d'Orient,  aussi  bien  que  l'art 
chrétien  d'Italie,  dans  ses  origines  et  dans  ses  premiers  développements. 

L'art  chrétien  est  sorti,  en  Orient  comme  en  Italie,  do  l'art  antique.  C'est  à  l'héritage 
du  paganisme  qu'il  a  nécessairement  emprunté  les  formes  qui  devaient  donner  un  vête- 
ment aux  idées  nouvelles.  Si  l'on  admet  que,  dans  les  trois  derniers  siècles  de  l'Empire 
romain,  l'art  ait  été  le  même  en  Europe  et  en  Asie,  on  doit  renoncer  à  distinguer  dans 
l'immensité  d'un  lac  uniforme  les  sources  qui  ont  pu  alimenter  de  nouveaux  courants. 
Cependant  des  recherches  récentes  ont  laissé  soupçonner  qu'en  dehors  de  l'art  gréco- 
romain,  qui  s'était  répandu  dans  tout  l'Occident,  l'Egypte,  la  Syrie  et  l'Asie  avaient 
produit  un  art  gréco-oriental,  qui  conserva  sa  couleur  propre  et  ne  passa  point  sous  le 
niveau  officiel.  Il  faudrait  connaître  cet  art,  dans  tous  ses  caractères  distinctifs,  pour 
apprécier  l'originalité  de  l'art  chrétien  qui  en  est  issu.  C'est  une  idée  neuve  et  féconde  que 
d'avoir  cherché  les  origines  de  l'art  byzantin  jusque  dans  l'art  «  hellénistique  »  et  asiatique 
des  derniers  siècles  païens1.  Mais,  actuellement,  les  éléments  d'étude  dont  on  dispose,  pour 
confronter,  en  Orient,  les  derniers  monuments  de  l'art  antique  et  les  premiers  essais  de 
l'art  chrétien,  sont  presque  réduits  à  néant.  On  attend  encore  une  analyse  scientifique 
des  ruines  énormes  qui  marquent,  dans  le  désert,  la  place  de  Palmyre. 

Si  l'on  ne  peut  connaître  les  éléments  antiques  dont  fut  constitué  le  fonds  solide  de  l'art 
chrétien  d'Orient,  pourra-t-on  discerner  les  phases  du  travail  que  la  matière  plastique, 
façonnée  par  les  écoles  païennes,  a  subi,  entre  les  mains  des  artistes  gagnés  à  la  foi  nou- 

I.  Voir  les  livres  récents  de  deux  savants  d'origine  slave,  qui  ont  su  trouver  un  terrain  d'étude  que  les  savants  d'ori- 
gine française,  italienne  ou  germanique  n'avaient  pas  encore  battu  :  Ajsalof,  les  Fondements  hellénistiques  de  l'art  byzantin 
(en  russe),  Saint-Pétersbourg,  l'JOO  ;  Stbzïzowssi,  Orient  uder  Hom,  Leipzig,  1901,  ch.  r  r. 
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velle,  pour  devenir  capable  de  traduire,  par  des  images  symboliques  et  des  figures 
humaines,  l'espérance  de  la  résurrection  et  la  joie  du  triomphe  céleste  ? 

A  Byzance,  on  n'a  pas  retrouvé  encore  un  fragment  de  mosaïque  chrétienne  qui  soit 
antérieur  à  la  décoration  de  Sainte-Sophie.  Il  est  donc  vain  de  parler,  avant  Justinien,  d'un 
art  «byzantin».  Sans  doute,  après  Constantin,  un  art  chrétien  a  dû  se  former  en  Orient, 
dont  l'art  propre  à  Byzance  n'était  qu'une  partie.  A  côté  de  la  ville  neuve  qui  était  devenue 
le  siège  de  l'Empire,  quelques-unes  des  villes  où  avait  fleuri  l'art  hellénistique  furent, 
pour  la  religion  nouvelle,  des  foyers,  où  s'élaboraient  les  idées  et  les  symboles.  Mais 
le  double  Ilot  de  la  conquête  perse  et  de  l'invasion  arabe  n'a  rien  laissé  des  grandes 
décorations  chrétiennes  d'Antioche  et  d'Alexandrie.  A  Jérusalem,  dans  la  ville  qui 
fut,  avant  Rome,  la  capitale  religieuse  du  christianisme  et  le  centre  d'attraction  des 
lointains  pèlerinages,  il  ne  reste  des  constructions  magnifiques  de  Constantin  et  rte  ses 
successeurs  que  de  pauvres  morceaux  de  sculpture  décorative.  Pour  les  premiers  siècles 
du  christianisme,  l'art  alexandrin  et  l'art  palestinien  ne  sont  plus  guère  représentés 
que  par  îles  amulettes,  comme  les  ampoules  de  Monza,  ou  par  quelques  ivoires 
dispersés. 

Une  seule  ville  est  plus  riche  encore  que  Rome  en  mosaïques  du  ve  et  du  vi*  siècle  : 
c'est  Bavenne.  Dans  l'espace  de  cent  ans,  la  ville  où  aujourd'hui  l'herbe  pousse  autour  de 
monuments  humides  et  glacés  comme  des  sépulcres,  fut  la  dernière  capitale  de  l'Empire 
romain,  la  capitale  du  roi  goth  qui  remplaçait  en  Italie  les  Césars,  enfin  la  capitale  de 
l'Italie  byzantine.  Pendant  ce  siècle  de  splendeur,  Ravenne  ne  cessa  de  s'enrichir  d'édi- 
fices et  de  mosaïques,  qui.  pour  la  plupart,  nous  sont  parvenus  dans  leur  intégrité.  Les 
églises  ravennates,  décorées  au  temps  de  Justinien,  ont  revêtu,  comme  San  Vitale,  la 
parure  splendide  de  Sainte-Sophie.  Sur  les  mosaïques  de  Saut'  Apollinare  Nuovo,  qui 
passent  pour  être  contemporaines  de  Théodoric,  les  saintes  qui,  le  long  de  la  nef,  s'avancent 
en  longue  théorie,  portent  le  costume  des  patriciennes  de  Byzance,  de  même  que  les 
femmes  qui,  dans  l'église  voisine,  composent  sur  le  mur  du  sanctuaire  le  cortège  de 
Théodora  ;  l'Évangile  raconté  en  tableaux  de  mosaïque,  au-dessus  de  la  double  procession 
des  saintes  et  des  saints,  a  les  rapports  les  plus  étroits  avec  l'Évangéliaire  grec  à  miniatures, 
conservé  à  Rossano.  Près  de  ces  monuments  du  vie  siècle,  Ravenne  possède  deux  édifices, 
qui  ont  été  décorés  de  mosaïques  dans  la  première  moitié  du  v'  siècle.  Les  grandes  déco- 
rations ravennates  contemporaines  de  Galla  Placidia  diffèrent  notablement,  surtout  par  le 
coloris,  des  mosaïques  contemporaines  de  Justinien.  Entre  les  unes  et  les  autres  on  ne  suit 
pas  la  continuité  d'une  tradition. 

Sans  doute,  plus  d'une  présomption  peut  inclinerl'historien  à  croire  que,  dèsle  Ve  siècle, 
Ravenne,  coupée  de  ses  communications  avec  Rome,  où  les  barbares  étaient  entrés,  s'ouvrit, 
par  la  voie  de  mer,  aux  influences  orientales.  Le  mausolée  impérial,  voisin  de  San  Vitale, 
fut  décoré  aux  frais  d'une  princesse  qui  avait  été  élevée  à  Constantinople.  L'architecture 
même  de  ce  mausolée,  —  une  coupole  élevée  sur  une  croix  à  branches  presque  égales  — 

8 


58  DE  LA  FIN  DE  L'EMPIRE  ROMAIN  A  L'INVASION  SARRASINE 

paraît  être  orientale.  Pour  la  coupole  du  mausolée  de  Galla  Placidia  et  pour  celle  du 
baptistère  de  l'évêque  Néon  (le  »  Baptistère  des  Orthodoxes  »),  les  architectes  ont  employé 
des  matériaux  très  légers,  —  des  amphores  vides,  —  agglutinés  par  un  mortier  épais.  C'est 
encore  un  procédé  de  construction  dont  on  a  cru  trouver  l'origine  en  Orient1,  et  qui  sera 
de  nouveau  employé,  à  Iîavenne,  dans  l'église  toute  byzantine  de  San  Vitale-.  Les  mosaïques 
même  du  mausolée  de  Galla  Placidia  et  du  baptistère  des  Orthodoxes,  si  elles  diffèrent  des 
mosaïques  ravennates  du  vi"  siècle,  diffèrent  encore  bien  plus  profondément  des  mosaïques 
romaines  du  v*.  Sous  la  coupole  du  baptistère  décoré  vers  l'an  430,  une  zone  entière  de 
mosaïque,  celle  qui  est  couverte  d'une  lile  d'édicules  figurant  des  sanctuaires  d'églises, 
reproduit  un  motif  tout  oriental,  qui,  dans  le  même  siècle,  se  développe  largement  sous  la 
coupole  de  l'église  de  Saint-Georges,  à  Thessalonique.  II  est  donc  très  probable  que 
l'impulsion  par  laquelle  une  ville  de  province  ilalienne  se  transforma  brusquement  en  capi- 
tale artistique  vint  directement  de  l'Orient.  Mais  les  preuves  irréfutables  n'ont  pas  encore 
élé  apportées.  Admettre,  dès  aujourd'hui,  que  Iîavenne  fui,  par  ses  plus  riches  monu- 
ments, une  ville  orientale,  un  siècle  avant  d'être  sujette  immédiate  de  Justinien,  c'est 
formuler  un  acte  de  foi. 

Si  l'on  ne  s'arrête  qu'aux  faits  lumineux,  deux  foyers  d'art  bien  distincts  brillent  eu 
Italie,  au  v*  siècle  :  Rome  et  Iîavenne.  Loin  de  l'Italie,  l'art  oriental  des  premiers  siècles 
chrétiens  garde  ses  secrets,  et  de  la  nuit  où  cet  art  a  disparu  émergent  à  peine  quelques 
épaves.  Sans  essayer  de  faire  la  lumière  sur  ce  qui  est  resté  obscur  jusqu'à  ce  joui-,  nous 
devrons  nous  borner  à  confronter  les  premières  mosaïques  campaniennes  avec  les  monu- 
ments conservés  :  grandes  décorations  chrétiennes  de  Rome  et  de  Ravenne  ou  restes  épars 
du  premier  art  chrétien  d'Orient.  Une  à  une,  nous  noterons  les  ressemblances  qui  se 
révéleront. 


V 

A  Naples,  dans  l'abside  de  la  basilique  Severiana,  l'Assemblée  des  Apôtres  et  le  Christ 
assis  au  milieu  d'eux  rappellent,  au  début  du  v«  siècle,  la  composition  qui  parait  à 
Rome,  dès  la  lin  du  iv",  dans  l'abside  de  Sainte-Pudentienne,  et,  un  peu  plus  tard,  dans 
l'abside  de  Sant'Aquilino,  à  .Milan.  Non  loin  de  celte  mosaïque,  il  en  subsistait,  au 
xvne  siècle,  une  autre,  qui  n'est  pas  mentionnée  dans  le  Liber pontificalis  de  Jean  Diacre,  et 
dont  la  date  est  inconnue.  C'était  la  mosaïque  qui  décorait  l'arc  triomphal  de  la  première 
cathédrale  de  Naples,  Santa  Restituta8.  D'après  les  descriptions  concordantes  de  Cesare 

1.  Choisi-,  l'Art  de  bâtir  chez  les  Byzantins,  p.  71,  pl.  XIX,  1.  Cf.  Rivoiba,  le  Oriyim  dcll'  Archit.  homb.,  p.  28,  fig.  44. 

2.  Rivoiha;  p.  79,  fig.  88. 

3.  Cf.  Mim-z,  lier.  Areh.,  1883,  I,  p.  29. 
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d'Engenioet  de  Chiôccàrelli,  on  voyait,  au  sommet  de  l'arc,  l'image  du  Sauveur  assis  sur 
son  trône;  à  droite  et  à  gauche,  en  deux  groupes  inégaux,  les  sept  chandeliers  de  l'Apoca- 
lypse et  sept  séraphins  ;  plus  bas,  dans  les  écoinçons  de  l'arcade,  les  vingt-quatre  vieillards 
présentant  leurs  couronnes.  Ce  sont  des  motifs  qui,  tous,  ont  été  représentés  à  Rome  dans 
des  mosaïques  célèbres,  les  uns,  au  ve  siècle,  à  Saint-Paul  hors  les  Murs,  les  autres,  au 
vi",  dans  l'église  des  Saints-Cosmo  et  Damieri. 

Les  deux  basiliques  napolitaines,  décorées  à  l'exemple  des  premières  églises  de  Rome, 
ont  perdu  depuis  longtemps  leurs  mosaïques  anciennes.  Dans  le  baptistère,  où  les  mosaïques 
du  ve  siècle  brillent  encore,  on  ne  trouvera  qu'une  scène  qui  semble  appartenir  à  l'icono- 
graphie romaine.  Le  Don  de  Dieu,  qui  n'a  pris  place  dans  aucune  des  absides  de  Ravenne, 
a  été  représenté  en  mosaïque,  dès  le  v*  siècle,  dans  les  églises  romaines  de  Sant'  Agala  in 
Suburra  et  de  Sanl'  Andréa  Catabarbera 1  et,  au  siècle  suivant,  dans  l'abside  de  l'église  des 
Saints-Cosme  et  Damien.  l'ourlant  le  motif  du  Don  de  Dieu  n'était  pas  inconnu  à  Ravenne; 
si.  dans  cette  ville,  les  mosaïstes  l'ont  négligé,  les  marbriers  s'en  sont  emparés.  Sur  les 
grands  sarcophages  rangés  dans  la  basilique  de  Classe,  le  Christ,  tenant  le  rouleau  de  la 
Loi,  est  représenté,  à  plusieurs  reprises,  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul.  Parfois  le  saint 
Pierre  porte  sur  l'épaule  une  longue  croix.  Ce  même  détail  reparait  sur  la  mosaïque 
napolitaine. 

Les  autres  motifs  qui  composent  la  décoration  du  baptistère  de  Soler  sont  étrangers 
à  l'arl  romain.  L'arrangement  même  des  draperies  de  soie,  frangées  d'or,  qui  sont  simulées 
au-dessus  de  chacun  des  compartiments  de  la  coupole,  rappellera  le  vélum  qui,  sous  la 
coupole  du  Baptistère  des  Orthodoxes,  t'ait  un  dais  continu  au  cortège  des  douze  apôtres. 
Le  labarum,  qui,  au  sommet  de  la  coupole  du  baptistère  napolitain,  apparaît  dans  un 
ciel  constellé,  et  les  symboles  des  Kvangélistes,  nichés  dans  les  trompes  d'angles,  sur 
un  champ  semé  de  larges  étoiles,  semblent  répéter,  à  quelques  pas  du  golfe  de  Naples,  la 
décoration  de  la  coupole  basse  qui  surmonte  le  mausolée  de  Galla  Placidia.  C'est  encore  à 
la  coupole  de  ce  mausolée,  comme  à  celle  du  baptistère  de  Soler,  que  fait  penser  la  petite 
coupole  du  baptistère  élevé  par  saint  Paulin,  qui,  elle  aussi,  offrait  une  image  en  miniature 
de  la  voûte  étoilée.  Dans  l'abside  de  la  grande  basilique  du  cimetière  de  Nola,  la  croix 
triomphante  rayonnait,  comme  sous  la  coupole  du  baptistère  de  Xaples:  les  agneaux  qui 
faisaient  cortège  à  cette  croix  et  tout  le  décor  de  l'apothéose  annonçaient,  ainsi  qu'on 
l'a  remarqué,  la  composition  célèbre  qui  se  déploie  dans  l'abside  de  Sant'  Apollinare 
in  Classe.  Par  une  série  de  détails,  qu'on  peut  énumérer  un  à  un,  les  mosaïques 
campaniennes  se  distinguent  des  mosaïques  de  Rome  et  se  rapprochent  de  celles  de 
Ravenne2. 

Ces  motifs  sont-ils  d'invention  italienne  ou  orientale?  On  ne  peut  en  décider  par  des 

1.  Voir  les  reproductions  de  ces  mosaïques  détruites  dans  l'ouvrage  de  Ciajipi.ni  :  Vet.  Mon.,  pl.  l.XXVl  et  LXXVII. 

2.  La  parenté  des  mosaïques  campaniennes  avec  les  mosaïques  ravennales  a  été  reconnue  par  M.  Kiuus  :  Gesch.  (1er 
Christ.  Kunst,  I,  p.  420. 
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comparaisons.  Mais,  dans  les  mosaïques  capouanes  du  v"  et  du  vi°  siècle,  on  relèvera  deux 
détails,  qui  se  retrouvent  l'un  à  Rome,  l'autre  à  Ravenne,  et  qui  l'un  et  l'autre  semblent 
appartenir  à  l'iconographie  orientale. 

Dans  la  chapelle  de  Santa  Matrona,  attenante  à  l'église  de  San  Prisco,  et  dont  le  décor 
tout  entier  offre  de  si  curieuses  ressemblances  avec  celui  de  deux  édifices  de  Ravenne, 
l'église  de  San  Vitale  et  la  chapelle  funéraire  de  Galla  Placidia,  on  a  remarqué,  parmi 
les  mosaïques,  les  restes  d'un  trône  sur  lequel  est  posée  une  colombe  nimbée.  Peut-être 
un  trône  semblable  figurait-il  parmi  les  étoiles,  au  sommet  de  la  coupole  de  l'église 
voisine.  Ce  trône  vide,  préparé  pour  le  .logement  et  pour  le  Triomphe,  a  pris  place, 
à  Rome,  au  sommet  de  l'arc  triomphal  de  Sainte-Marie  Majeure,  parmi  des  person- 
nages vêtus  de  brocart  et  de  pierreries.  Il  deviendra  par  la  suite  le  symbole  de  la 
puissance  divine  clans  la  peinture  byzantine,  ce  que  le  Manuel  de  l'Atbos  appelle 

D'autre  part,  la  Vierge  glorieuse,  que  l'évêque  Symmaque  fit  représenter,  dit-on,  au 
ve  siècle,  dans  l'abside  de  la  cathédrale  de  Capoue,  ne  se  montre  pas  dans  les  absides 
des  basiliques  romaines.  Celles-ci  sont  exclusivement  occupées,  du  ive  au  vue  siècle,  par 
l'image  du  Christ  glorieux.  C'est  seulement  à  Ravenne,  dans  l'abside  de  l'église  Santa 
Maria  Maggïore-,  et,  en  pays  byzantin,  dans  la  grande  abside  de  la  basilique  de  Parenzo  et 
dans  le  sanctuaire  de  deux  églises  de  Chypre3,  qu'on  rencontre,  au  vie  siècle,  l'image  de 
la  Tbéotokos,  glorifiée  par  le  concile  d'Éphèse. 

Enfin  d'autres  détails,  clans  la  décoration  compliquée  du  baptistère  napoli- 
tain, ne  se  retrouvent  sur  aucune  des  œuvres  d'art  exécutées  en  Italie  avant  le 
vie  siècle. 

L'apparition  de  l'Ange  aux  saintes  femmes  qui  s'approchent  du  tombeau  du  Christ 
n'a  point  été  figurée  sur  les  sarcophages  des  fidèles,  italiens,  parmi  les  scènes  qui 
racontent  les  défaites  de  la  Mort  :  en  dehors  du  baptistère  de  Naples,  le  groupe  du  jeune 
homme  assis  devant  l'édicule  funéraire  et  des  femmes  prosternées  ne  se  voit,  au  v"  et  au 
vic  siècle,  que  sur  deux  ivoires,  qui,  comme  les  ampoules  de  Monza,  célèbrent  la  Résurrec- 
tion et  l'Ascension,  avec  les  autres  mystères  dont  le  souvenir  était  présent  dans  les  Lieux 
saints.  Ces  ivoires,  comme  ces  ampoules,  proviennent,  suivant  toute  vraisemblance,  de  la 
Palestine  ''. 

Sur  l'un  des  ivoires  qui  représentent  l'ange  et  les  saintes  femmes  au  Tombeau,  le 
feuillet  de  diptyque  de  la  collection  Trivulzio  reparaît  le  plus  singulier  des  détails  qu'on 
a  relevés  dans  l'analyse  des  mosaïques  du  baptistère  napolitain  :  les  symboles  évangéliques 

i.  Cf.  P.  Durand,  Elude  sur  l'Etimacia,  symbole  du  Jugement  dernier  dans  l'Iconographie  grecque  chrétienne,  Paris  et 
Chartres,  1837,  in-8°. 

•2.  E.  MO.vrz,  American  Journal  of  Archzeology,  I,  188".,  p.  124-125  ;  Zimmeuman.v,  Giotto,  I,  p.  28-29. 

3.  Suirnop,  Vizantiniski  Vréméni,  t.  IV,  avec  2  planches. 

4.  Ivoire  Trivulzio  (Milan);  ivoire  de  Y  Antiquarium  de  Munich  (Ventuki,  Storia  dcll'  Arte  italianu,  I,  1901,  p.  77  et  79, 
lig.  60  et  61). 
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ont  aux  épaules  six  ailes  '.  Un  exemple  de  la  même  particularité  est  donné  par  un  monu- 
ment dont  l'origine  orientale  ne  peut  être  mise  en  doute  :  la  chaire  de  marbre  du  Trésor 
de  Saint-Marc  à  Venise.  Sur  cette  chaire,  les  six  ailes  des  animaux  symboliques,  au  lieu 
d'être  appliquées  les  unes  contre  les  autres,  s'élargissent  en  éventail,  comme  les  ailes  des 
monstres  assyriens. 

Ainsi,  les  premiers  mosaïstes  chrétiens  de  la  Campanie,  qui  ont  puisé  plus  d'un  motif 
dans  les  traditions  locales,  décor  pompéien  ou  peinture  des  catacombes,  et  qui  se  sont  fait 
une  technique  notablement  différente  de  celle  qu'adoptèrent  les  plus  anciens  ateliers  de 
Rome  et  deRavenne,  ont  parfois  reproduit  les  grandes  compositions  triomphales  des  absides 
romaines,  parfois  imité  les  symboles  de  gloire  qui  rayonnent  au  sommet  des  coupoles  de 
Ravenne,  et  parfois  représenté  des  images  propres  à  l'art  chrétien  d'Orient. 

On  peut  être  émerveillé  de  la  complexité  brillante  de  cet  art,  qui,  lout  en  vivant  de  sa 
vie  propre,  semble  avoir  participé  au  rayonnement  de  l'art  romain,  de  l'art  ravennate  et  de 
l'art  oriental.  Mais  comment  expliquer  la  rencontre  d'éléments  si  divers  dans  les  écoles 
artistiques  de  la  Campanie'.' 

L'art  romain,  pour  atteindre  Capoue,  n'avait  qu'à  descendre  la  Via  Latina.  De  même  les 
motifs  orientaux  insérés  dans  la  décoration  des  églises  campaniennes,  —  le Trône  du  Juge- 
ment, comme  les  Saintes  Femmes  au  Tombeau  et  la  Vierge  glorieuse,  comme  les  six  ailes  des 
animaux  évangéliques,  —  auront  été  importés  à  Naples  par  mer.  Il  reste  à  expliquer  que 
les  artistes  napolitains  aient  connu  l'art  de  Ravenne.  Comment  une  influence  artistique  se 
sera-t-elle  transportée  du  littoral  de  l'Adriatique  au  golfe  de  Naples?  Comment, au  V  siècle, 
la  ville  la  plus  florissante  de  l'Italie  méridionale  aura-t-elle  subi  l'hégémonie  artistique 
d'une  ville  de  l'Italie  septentrionale,  à  laquelle  ne  l'unissait  encore  aucun  lien  politique?  11 
faut  le  reconnaître,  la  seule  hypothèse  vraisemblable  est  celle  d'une  influence  orientale,  qui 
aurait  atteint  en  même  temps  la  Campanie,  par  le  port  de  Xaples,  et  Ravenne,  par  le  port  de 
Classis.  L'existence  de  motifs  ravennates  dans  l'art  napolitain,  où  ces  motifs  ont  coexiste 
avec  des  motifs  dont  l'origine  orientale  est  certaine,  donnera  un  argument  inattendu  aux 
historiens  qui  soutiennent  que,  dès  les  dernières  années  de  l'Empire  d'Occident,  Ravenne  a 
été  une  Byzance  d'Italie. 

Il  suffit  d'avoir  prouvé  que,  parmi  les  problèmes  relatifs  à  la  civilisation  des  premiers 
siècles  chrétiens,  doit  se  poser  une  «  question  napolitaine  »,  liée  indissolublement  à  la  ques- 
tion ravennate  Le  jour  où  il  sera  démontré  que  l'art  de  Ravenne,  dès  la  première  moitié  du 
ve siècle,  ne  se  distinguait  pas  de  l'art  de  Byzance  etde  Jérusalem,  on  saura  du  même  coup  que 
l'art  des  mosaïstes  campaniens  n'a  été  qu'une  variété  italienne  de  l'art  oriental.  Alors  on  ne 
pourra  s'étonner  de  trouver  des  mosaïques  orientales  sous  la  coupole  et  sur  les  trompes 
d'angles  d'un  édifice  qui, comme  le  baptistère  de  Naples,  est  un  exemplaire  d'architecture 

1.  Les  symboles  des  Évangélistes  portent  également  six  ailes  sur  le  précieux  diptyque  oriental  d'orfèvrerie  et 
d'ivoire  qui  est  conservé  dans  le  Trésor  de  la  cathédrale  de  Milan  (Vbntoki,  Storia  delV  Arle  italiana,  I,  fig.  388  et  389). 
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orientale  plus  pur  que  le  mausolée  de  Galla  Placidia.  Mais,  dans  l'état  actuel  des  recherches, 
l'histoire  de  l'art  ne  pourrait,  sans  imprudence,  fixer  la  place  des  premières  mosaïques  na- 
politaines entre  Rome  et  l'Orient.  C'est  à  la  condition  de  n'aboutir  à  aucune  conclusion  que 
les  rapprochements  indiqués  dans  notre  étude  conserveront  quelque  valeur,  le  jour  où  sera 
résolue,  avec  la  question  ravennate,  la  «  première  question  byzantine». 


Fie.  il.  —  Le  christ,  médaillon  de  mosaïque 

DANS  LA  CHAPELLE  DE  SANTA  MATJIONA,  A  SAN  PRISCO,  PRES  CAPOUE. 


ill  A  PELLE  DE  L  ARCHEVÊCHÉ  DE  N.U'LI 


CHAPITRE  III 

L'ART  DANS  LE  DUCHÉ  DE  NAPLES  ET  DANS  LES  VILLES  BYZANTINES  DE  L'ITALIE 

DU  SUD  AVANT  LE  Xe  SIÈCLE 


J.  —  Les  mosaïques  napolitaines  du  vi«  siècle  ;  le  pavement  de  Capua  vetere.  —  Les  commencements  de  l'art  chrétien  en 
Apulie  :  le  motif  représenté  sur  les  mosaïques  exécutées  à  Siponlum,  suivant  la  tradition,  par  des  artistes  envoyés  de 
Byzance. 

II.  —  L'invasion  lombarde.  Les  possessions  conservées  dans  l'Italie  du  Sud  par  l'Empire  d'Orient  :  la  Calabre;  les  ports 

campaniens.  Le  duché  de  Naples,  foyer  d'hellénisme  byzantin. 

III.  —  L'art  dans  la  province  et  dans  les  villes  byzantines  de  l'Italie  méridionale,  avant  le  x«  siècle.  —  Tentures  brodées 
des  églises  napolitaines;  orfèvreries;  encolpia  d'or  retrouvés  en  Calabre  et  en  Basilicate.  —  La  peinture;  VEmnyc- 
liaire  de  Rossano  ;  peintures  perdues  des  églises  de  Naples;  fresques  conservées  dans  les  catacombes. 

IV.  —  La  sculpture.  Fragments  dispersés  entre  Cimilile,  Naples  et  Gaëtej  morceaux  identiques  à  Rome,  à  Ravenne  et  à 
Otrante.  Origine  orientale  du  décor  géométrique  et  végétal,  sans  modelé  ni  relief,  dans  la  sculpture  italienne  contem- 
poraine des  iconoclastes. 

V.  —  La  décoration  sculptée  du  calendrier  napolitain  gravé  sur  marbre  vers  850.  Transetma  de  l'église  San  Giovanni 

Maggiore,  décorée  en  même  temps  que  le  calendrier.  Œuvres  du  même  slyle  :  Iranscnnx  de  Cimilile,  de  Sorrenle  et 
d'Atrani  ;  chapiteaux  de  Sant'Andrea  de  Brindisi.  Le  décor  végétal  et  animal,  de  fort  relief,  à  motifs  gréco-persans. 
—  Les  chefs-d'œuvre  de  la  sculpture  décorative  du  a"  et  du  x°  siècle,  sur  les  bords  du  golfe  de  Naples  et  dans  les  îles 
de  la  lagune  vénitienne. 


I 

Naples  ne  perdit  rien  de  son  luxe  sous  la  domination  de  ces  Goths,  dont  les  premières 
bandes  avaient  déjà  couru  la  Campanie  du  vivant  de  saint  Paulin  :  Théodoric  eut  son 
portrait  en  mosaïque  au  forum  de  Naples,  aussi  bien  qu'à  Pavie  et  qu'à  Ravenne';  mais 
l'image  du  conquérant  golh  était  déjà  tombée  par  morceaux,  du  temps  de  Procope.  Peu 
de  temps  après  que  Bélisaire  eut  repris  Naples  et  y  eut  établi  la  domination  de  l'Empire 
d'Orient,  l'évèque  Jean  (vers  585)  rebâtit  et  décora  l'abside  de  la  Stephania,  qu'un  incendie 
venait  de  détruire.  La  mosaïque  qui  fui  alors  exécutée  disparut  dans  un  autre  incendie,  à  la 
fin  du  vin"  siècle.  .Mais  nous  en  connaissons  le  sujet  :  l'évèque  Jean  avait  fait  représenter  dans 


1.  Mi'NTz,  fier,  areh.,  1883,  I,  p.  28. 
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l'abside  de  la  Stephania  une  Transfiguration',  c'est-à-dire  la  composition  même  que  Justi- 
nien,  peu  d'années  auparavant,  fit  représenter  dans  l'abside  de  l'église  Sainte-Catherine, 
sur  le  mont  Sinaï3. 

11  ne  s'est  conservé  à  Naples  aucune  décoration  d'ensemble,  en  mosaïque,  qui  soit  pos- 
térieure au  v"  siècle  et  antérieure  au  xiv".  Cependant  on  peut  se  faire  une  idée  de  la 
technique  adoptée  par  les  mosaïstes  napolitains,  vers  le  temps  de  l'évêque  Jean,  d'après 
les  restaurations  anciennes  que  nous  avons  relevées  parmi  les  figures  qui  décorent 
le  baptistère  de  l'évêque  Soter.  Le  Christ  qui  donne  la  Loi,  drapé  d'une  tunique  d'or, 
et  la  Samaritaine,  vêtue  de  blanc  (fig.  S),  sont  comme  enserrés  dans  des  gaines  rigides,  dont 
les  plis  rares  tombent  droit,  comme  ceux  des  draperies  que  portent,  sur  les  mosaïques 
ravcnnates  du  vi"  siècle,  les  personnages  vélos  à  l'antique.  Le  contour  et  les  traits  des 
visages,  auxquels  des  yeux  énormes  donnent  nu  air  hébété,  sont  soulignés  d'un  large 
cerné  noir.  Le  ton  de  chair,  bien  loin  d'être  fait  de  teintes  grises  et  livides  soigneusement 
dégradées,  comme  sur  les  figures  napolitaines  du  v"  siècle,  est  piqueté  de  touches  criardes 
des  tons  les  plus  heurtés.  Cette  technique,  qui  compose  une  tache  brillante  avec  des 
ingrédients  multicolores,  est  exactement  celle  des  ai-listes  ravennates,  qui,  en  décorant 
l'abside  de  San  Vitale  ou  celle  de  la  cathédrale  de  Parenzo,  en  [strie,  semblent  avoir 
préludé  aux  hardiesses  modernes  des  «  pointillistes  ». 

L'évêque  Jean  fit  encore  exécuter  à  Xaples,  dans  la  basilique  de  Saint-Laurent,  une 
décoration  composée  de  plaques  de  marbres,  exmarmorum  crasiis.  Nous  pouvons  nous  faire 
une  idée  de  ces  décorations  campaniennes  du  vie  siècle  par  les  remarquables  fragments 
de  pavement  historié  qui  ont  été  retrouvés  dans  la  cathédrale  de  l'ancienne  Capoue.  Ces 
fragments,  au  nombre  do  cinq,  formaient  une  grande  rosace  d'entrelacs  inscrite  dans  un 
carré 3.  La  bordure  est  faite  d'une  série  d'enroulements  circulaires  ;  dans  les  quatre  écoinçons 
est  figuré  un  vase  entre  deux  oiseaux  affrontés;  au  centre,  dans  un  cercle  à  fond  blanc,  un 
aigle,  de  dessin  fort  mesquin,  tient  dans  ses  serres  un  poisson  [fig.  13.)  Les  oiseaux,  comme 
les  entrelacs,  sont  cernés  d'un  gros  trait  noir.  Le  ton  général  de  la  mosaïque  est  un  gris  roux, 
qui  n'a  pas  plus  d'éclat  que  les  couleurs  des  pavements  antiques  les  plus  communs.  Les 
longs  rubans  couverts  de  nattes  pourraient  être  directement  imités  de  mosaïques  romaines, 
comme  celle  qui  formait  autrefois  le  pavement  de  l'église  de  Sainte-Constance.  Mais 

1 .  y,  G.  IL,  Script,  rer.  lonij.  et  ital.,  p.  410  ;  —  C.vrAsso,  Monumenta  Neap.  Due.,  I,  p.  177.  —  Cf.  Mi.vrz,  Revue  arch., 
1883,  I,  p.  29. 

2.  M1"  de  Laborde,  Voyage  de  l'Arabie  Vitrée,  1830,  in-f°,  p.  07,  pl.  xvn.  Cf.  Gaiirucci,  pl.  268.  Une  photographie 
médiocre  de  la  mosaïque  est  donnée  diins  l'album  de  Kondakopf  :  Voyage  au  Sina'i  eu  1884  (en  russe),  Odessa,  in-f", 
pl.  XXVIII. 

Nous  ne  savons  rien  de  la  décoration  nouvelle  dont  l'évêque  Étienne  para  la  Stephania  au  vine  siècle,  après  un  nouvel 
incendie,  et  qu'il  accompagna  d'ingénieuses  inscriptions  métriques,  où  il  faisait  allusion  au  phénix  renaissant  de  ses 
cendres  :  •<  ...  Eamdem  renovavit  ecclesiam,  versibus  ad  instar  Fenicis  descriptis »  (M.  G.  H.,  Script,  rer.  ital.  et  long., 
p.  426).  Il  i'st  impossible  d'admettre  la  laborieuse  explication  que  Muratori  donne  de  ce  passage  si  clair:  «  Hexametros 
et  pentamètres  arbitrer,  ex  quibus  hexametri,  repefitis  tribus  postremis  pedibus  pentametri  prœcedenfis,  conflantur, 
ad  instar  Phœnicis,  fabulostc  volucris,  quia  ex  se  renascuntur  »  (R.  I.  S.,  I,  I ,  p.  :<l  I,  n.  8'à). 

3.  Voir  une  restitution  satisfaisante  dans  Salazaro,  I,  pl.  III;  reproduite  par  Garrucci,  III,  pl.  277. 
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ce  qu'on  chercherait  en  vain  dans  les  décorations  gréco-romaines  et  jusque  dans  les  fan- 
taisies alexandrines  de  Ylsium  de  Pompéi,  ce  sont  les  combinaisons  de  ces  bandes  cou- 
vertes de  nattes  ou  de  triangles.  Au  lieu  de  former  chacune  un  élément  indépendant  qui, 
circonscrit  dans  un  cadre,  comme  une  étoile  ou  une  croix  de  mosaïque  dans  son  alvéole, 
se  juxtapose  à  des  éléments  semblables,  sans  les  pénétrer  ou  les  traverser,  les  bandes  se 
croisent  et  se  nouent  entre  elles.  L'entrelacs  n'est  plus,  dans  le  décor,  une  partie  d'un  tout; 
il  est  lui-même  le  tout.  C'est  là  un  principe  de  décoration  entièrement  différent  du  principe 
gréco-romain,  et  qui  se  rapproche  du  système  primitif,  qui 
fui  si  longtemps  conservé  par  les  orfèvres  barbares.  Mais  • 
les  entrelacs  du  pavement  de  Capoite  se  distinguent  des  -"j^ 
entrelacs  gravés  sur  les  fibules  eaueasiques  ou  germa-    ^ 3f  v"'^    '  .. 

niques  en  ce  qu'ils  concourent  à  former,   non  pas   un     \$f  *'?'.  ■•*  .    -..:.y\  :v?>v»v 

écheveau  embrouillé,  mais  une  rosace  géomélriquemenl  '■'   '   1  •    ,  flh, jjfc 

.  >%        V  v  '!'\  gri 

régulière  et  ordonnée  par  rapport  5  un  ccnlrc.  Cotte  variété    ^«V***  %        '  ,'■  /  /'/.. 
d'entrelacs,  ègalemenf  étrangère  à  l'art  gréco-romain  cl  à     '.ï?v  ;  <B*v. 
l'industrie  des  peuples  du  Nord,  se  développera  merveilleuse-     ./^-vv"  '      "        .  . 
ment  dans  les  arts  de  l'Orient  musulman  ;  si  l'on  en  veut     ô  '.••<•.' 
découvrir  les  premiers  exemples  et  l'origine,  c'est  dans    *'.'...  .'. 

l'art  byzantin  qu'il  faut  chercher.  On  trouvera  une  e  bi- 

naison  d'entrelacs  presque  aussi  complexe  que  celle  du  ' 
pavement  de  Capoue  sur  une  miniature  qui  décore  le  fron- 
tispice d'un  manuscrit  célèbre,  et  dont  l'origine  byzantine  •  ,' 
ne  peut  être  mise  en  cloute  :  car,  dans  la  rosace  formée  par 
les  rubans  nattés,  est  peint,  entre  les  allégories  de  la  Sagesse 

et  de  la  Grandeur  d'âme,  le  portrait  d'une  princesse  de  FlG,  _  pBVIiMBSr  D'ms  mosaïque 
Byzance,  morte  en  l'an  527,  Juliana  Anicia'.  Le  pavement  ",:  "v™"""  "l:  vr  "*out'  A  SAV,A 
retrouvé  rend  le  môme  témoignage  que  la  mosaïque  perdue 

de  la  Transfiguration  et  que  les  figures  du  vi"  siècle  insérées  dans  les  mosaïques  du  baptis- 
tère de  Soter.  L'art  des  mosaïstes  campaniens,  qui  avait  été  enrichi  dès  le  v"  siècle  d'élé- 
ments orientaux,  fut,  après  la  conquête  byzantine,  un  ail  tout  oriental. 

Parmi  les  villes  célèbres  dans  l'antiquité  qui  bordaient  les  côtes  de  l'Adriatique,  au  sud 
du  Gargano,  et  le  rivage  de  la  mer  Ionienne,  les  seules  qui,  dans  les  dernières  années  de  l'Em- 
pire romain,  aient  gardé  quelque  prospérité,  sont  les  villes  d'Apulie,  voisines  de  l'Ofanto. 
Canusium,  continuellement  enrichie  par  le  commerce  des  blés  et  des  huiles,  élevait  au 
ive  siècle  un  monument  à  Constantin  et  à  ses  fils,  et  une  statue  équestre,  en  bronze  doré, 
au  père  de  Théodose  '.  Puis  la  domination  des  Golhs  s'établit  sans  violences  dans  la  ville 

1 .  Celle  miniature  a  été  souvent  reproduite,  et  notamment,  en  couleurs,  par  Lababte,  Histoire  des  Arts  industriels,  II, 
pl.  XLIH.  Cf.  Kuaus,  Geschichte  dcrChrisll.  Kunst,  II,  p.  4S9-460. 

2.  Corpus  Inscr.  lat.,  IX,  p.  36,  n°s  321)  et  33'J. 
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apulienne,  qui  conservait  le  culte  des  empereurs,  et  jusqu'aux  extrémités  méridionales  de 
l'Italie.  C'est  pendant  la  campagne  menée  par  Théodoric  contre  Odoacre  que  fut  exécutée, 
dans  une  ville  d'Apulie.  la  première  œuvre  d'art  chrétien  dont  les  historiens  locaux 
aient  conservé  le  souvenir.  Il  s'agit  d'une  mosaïque  qui  existait  encore  à  Sipontum  vers  le 
ix*  siècle,  et  dont  un  hagiographie  de  ce  temps  fait  mention,  en  racontant  la  légende  de 
l'évêque  saint  Laurent,  celui  qui  établit  sur  le  Gargano  le  culte  de  saint  Michel.  Voici  les 
faits  essentiels  du  récit  : 

Saint  Laurent,  d'après  la  tradition,  aurait  été  parent  de  Zénon,  l'empereur  de  Constan- 
tinople,  qui  soutint  Théodoric  contre  son  compétiteur,  et  c'est  l'empereur  lui-même  qui 
aurait  envoyé  le  saint  en  Apulie,  pour  remplacer  l'évêque  que  les  habitants  de  Sipontum 
venaient  do  perdre.  Laurent,  une  fois  intronisé,  fit  bâtir  de  nombreuses  églises,  entre  autres 
trois  basiliques  sur  le  Gargano.  Parmi  ces  monuments,  le  chroniqueur  cite  une  église  con- 
sacrée aux  saints  martyrs  Etienne  et  Agathe,  qui  était  voisine  de  la  mer,  et  une  église, 
élevée  dans  la  ville  même  de  Sipontum,  en  l'honneur  de  saint  Jean-Baptiste.  Pour  décorer 
ces  deux  édifices, l'évêque  se  lit  envoyer  de  Constantinople  par  l'empereur,  son  parent,  une 
équipe  de  mosaïstes,  avec  cent  cinquante  livres  d'or  '. 

Il  ressort  de  Ce  texte,  comme  l'a  remarqué  M.  Mùntz,  que,  d'après  la  tradition  locale, 
des  mosaïques  à  fond  d'or  auraient  été  exécutées  à  Sipontum  par  des  artistes  mandés 
directement  de  Byzance.  On  peut  aller  plus  loin,  et  trouver  dans  un  passage  du  même 
texte,  qui  a  jusqu'ici  passé  inaperçu,  l'indication  des  motifs  qui  furent  représentés 
par  les  artistes  étrangers  dans  l'église  Saint-Jean-Baptiste.  L'évêque,  dit  le  chroniqueur, 
fit  orner  les  parois  de  marbres  précieux  et  multicolores;  puis  il  lit  peindre  dans  l'édifice 
les  églises  qui  dépendaient  de  l'église  de  Sipontum,  et  au  milieu  d'elles  il  représenta  l'église 
même  de  Sipontum,  avec  celle  du  Gargano".  A  ceux  qui  lui  demandaient  pourquoi  il  réu- 
nissait dans  une  église  toutes  ces  images  d'églises,  le  saint  répondit  :  «  Sachez,  mes  fils,  que 
l'Italie  sera  de  nouveau  dévastée  par  les  barbares;  les  cités  seront  désolées,  les  églises 
détruites  et  brûlées,  les  prêtres  massacrés.  Mais  tout  renaîtra  par  la  miséricorde  divine,  et 
cette  série  d'églises  que  vous  voyez  rangées  autour  de  la  nôtre,  c'est  tout  le  futur  diocèse 
de  Sipontum.  »  L'interprétation  que  le  chroniqueur  donne  des  mosaïques  n'est  pas  plus 
exacte,  à  coup  sur,  que  ne  sont  historiques  les  paroles  de  saint  Laurent.  Mais,  à  travers  cet 
étrange  récit,  apparaissent  des  images  très  anciennes,  dont  le  narrateur  ne  connaît  plus  le 
sens  :  ce  sonl  des  images  d'églises,  non  point  réelles  sans  doute,  mais  idéales,  d'églises 
représentées  comme  des  tabernacles,  dont  chacun  abrite  un  trône,  où  repose  le  livre  des 
Evangiles  ou  la  Croix  gemmée.  C'est  la  décoration  de  Saint-Georges  de  Thessalonique ;  c'est 

1.  Le  texte,  publié  par  les  Bollandistes  (AA.  SS.,  leur.,  Il,  p.  38,  §  11),  est  reproduit  par  M.  Mû.vrz  (Bec.  areh.,  1891, 

î,  p.  71). 

2.  «  Plures  in  urbe  et  extra  urbem  ecclesias  studuit  fabricare.  Inter  quas  unam  sub  nomine  Jobannis  Baptistœ 
admirandœ  pulcbritudinis  in  civitate  dedicavit,  ut  eliam  usque  ad  banc  diem  est  ibi  cernere.  Ecclesias,  quœ  Sipontimo 
subdike  erant,  depingi  studiosissime  procuravit,  et  Sipontinam  una  cum  Oarganensi  in  earum  inedio  flguravit.  »  {AA.  SS., 
febr.,  II,  p.  59,  §  14;  M.  G.  H.,  Script,  rer.  ilttl.  el  long.,  p.  34S.) 


L'ART  DANS  LE  DUCHÉ  DE  NAPLES  67 

l'une  des  zones  du  baptistère  des  Orthodoxes,  à  Ravenne.  Peut-être  la  série  des  églises 
était-elle  également  disposée,  à  Sipontum,  autour  d'une  coupole.  Il  semble  bien,  en  effet, 
que  l'église  Saint-Jean-Baptiste  ait  été  un  baptistère,  car  le  chroniqueur  a  soin  d'indiquer 
qu'elle  s'élevait  à  côté  de  la  cathédrale1.  Ainsi,  tandis  que,  sous  la  domination  byzantine, 
les  mosaïstes  campaniens  exécutaient  à  Naples  des  ouvrages  de  style  oriental,  une  église 
apulienne,  isolée  dans  une  province  qui  n'appartenait  pas  à  l'empereur,  était  décorée,  sur 
le  modèle  d'une  église  d'Orient,  par  des  mosaïstes  venus  expressément  de  Constantinople. 


II 


Après  le  siècle  île  Justinien,  la  période  brillante  de  l'histoire  de  l'Arl  qu'on  peut  appeler 
l'âge  des  Mosaïques  prend  lin  pour  l'Italie  méridionale.  Dans  les  dernières  années  du 
vic  siècle,  les  Lombards  envahirent  à  leur  tour  les  provinces  que  les  Grecs  avaient  enlevées 
aux  (Joins.  Le  passage  d'Autharis  Eut  fatal  pour  I'Apulie  :  Canusium  fut  si  complètement 
dévastée  que,  d'après  une  lettre  de  saint  Grégoire  le  Grand,  il  n'y  restait  plus  même  de 
prêtres  pour  administrer  les  sacrements1-'.  Après  les  Lombards,  des  Slaves  de  Dalmatie 
débarquèrent  auprès  de  Sipontum  et  ravagèrent  toute  la  plaine.  La  prophétie  que  le  légen- 
daire met  dans  la  bouche  de  saint  Laurent  se  réalisait  terriblement.  On  sait  comment  la 
domination  des  Lombards  s'étendit  sur  l'Italie  méridionale  presque  entière.  Leur  capitale 
fut  établie  à  Bénévent,  au  centre  même  où  convergeaient  les  roules  qui  niellaient  en 
communication  les  versants  des  deux  mers  Tyrrhénienne  et  Adriatique.  Ils  possédèrent 
presque  tout  le  littoral  de  I'Apulie  et  de  la  Gampanie,  et  eurent  à  Salerne  un  port  de 
premier  ordre,  qui  devint,  après  Bénévent,  la  capitale  d'une  principauté.  Les  rivages 
mêmes  de  la  mer  Ionienne  restèrent  pendant  trois  siècles  occupés  par  les  barbares. 

Du  vi"  au  xe  siècle,  il  n'y  eut  plus,  dans  l'Italie  du  Sud,  qu'une  province  byzantine, 
limitée  à  la  pointe  de  la  Galabre3.  En  dehors  de  l'impénétrable  forteresse  de  montagnes,  qui 
avait  pour  fossés  la  mer  el  la  dépression  profonde  où  coule  le  Crati,  l'Empire  ne  posséda,  de 
façon  durable,  que  deux  villes  de  la  côte  ionienne,  Gallipoli  et  Otrante.  Il  exerçait  encore 
un  droit  de  suzeraineté  sur  les  petits  duchés  campaniens  de  Gaëte,  d'Amalfl  et  de  Sorrente, 
qui  formaient,  en  plein  pays  lombard,  des  enclaves  presque  indépendantes. 

Quant  à  Naples,  après  la  chute  de  l'Exarchat,  elle  eut  une  destinée  unique  entre  les 
grandes  villes  italiennes.  Pendant  près  de  cinq  siècles,  elle  resta  gouvernée  par  un  duc,  qui, 
d'abord  choisi  par  l'empereur  de  Byzance,  fut  pris,  à  partir  du  duc  Sergius  (840-864), 

1.  «  Juxla  ipsius  civilalis  matricem  ecclesiain  conslruere  disposuil.  -  Sans  ce  passage,  on  pourrait  supposer  que 
l'église  de  Sipontum  était  une  basilique,  comme  l'église  San  Giovanni  de  Naples,  qui  fut  dédiée  de  même  au  Précurseur. 
î.  Livre  I,  lettre  51.  —  Cf.  Paul  Diacre,  liv.  III,  ch.  uni, 
3.  Pour  les  détails,  cf.  Dieul,  Etude  sur  PExarchat,  p.  77. 
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<|ai|s  1       véritable  dynastie  dont  les  membres  ne  reçurent  plus  d'investiture  étrangère. 

Alors  que  les  plus  tories  enceintes  étaient  emportées  par  les  Lombards,  les  liantes  tours  de 
Naples,  ces  tours  hexagonales  et  octogonales,  bâties  par  ordre  de  Justinien  ',  résistèrent  aux 
assauts.  Le  duché  ne  fut  aboli  qu'en  1130,  deux  siècles  après  la  fondation  de  l'Etat  pon- 
tifical qui  succéda  au  duché  byzantin  de  Rome,  et  un  siècle  après  l'entrée  des  premiers 
Normands  dans  l'Italie  méridionale.  La  Sicile  elle-même  était  conquise  tout  entière  par 
les  envahisseurs  du  Nord,  quand  Naples  se  rendit. 

Les  historiens  de  l'Italie  moderne  ont  su  gré  à  la  belle  cité  de  l'exemple  qu'elle  avait 
donné  par  son  indépendance,  et  même  de  la  fidélité  qu'elle  avait  auparavant  gardée  au 
maître  lointain,  et  au  nom  de  laquelle  elle  avait  repoussé  la  violence  du  Barbare. 
«  Voici,  écrivait  naguère  l'érudit  qui  a  le  plus  savamment  raconté  les  annales  du  duché,  ce 
qui  l'ail  la  valeur  singulière  et  l'intérêt  exceptionnel  de  l'histoire  de  Naples,  jusqu'à  la 
conquête  normande  :  elle  seule  a  sauvé  et  gardé,  jusqu'au  xn*  siècle,  le  trésor  de  la  race  et 
de  la  civilisation  romaine  '-.  » 

H  y  a  quelque  illusion  dans  ces  nobles  paroles.  Sans  doute,  on  peut  trouver  au 
vin'  siècle  des  documents  où  les  Napolitains,  par  opposition  aux  Lombards,  sont  appelés 
Romains  et  même  «  Quirites 5  »  ;  mais  d'autres  textes  du  même  temps  leur  donnent  le  nom 
de  Grecs4.  En  fait,  les  deux  noms  sont  synonymes  :  car  cette  Rome  qu'on  a  revendiquée 
pour  les  Napolitains  du  duché  comme  une  mère  patrie,  ce  n'est  pas  celle  d'Auguste,  c'est 
celle  de  Constantin  et  de  Justinien,  la  «  nouvelle  Rome  »  :  l'empereur  de  Constantinople, 
qui  était  le  souverain  nominal  de  Naples,  ne  s'intitulait-il  pas  basileus  des  Romains? 

En  réalité,  la  ville  de  Naples,  après  avoir  été,  pendant  les  trois  premiers  siècles 
de  \  ère  chrétienne,  le  dernier  refuge  de  l'hellénisme,  en  fut,  du  vie  siècle  au  x'',  un 
poste  avancé  en  Italie.  L'hellénisme  byzantin  n'était  pas  plus,  d'ailleurs,  en  Campanie 
qu'en  Calabre,  la  suite  de  l'hellénisme  antique.  Naples  était  latinisée,  dès  le  ive  siècle5,  comme 
Tarente  l'avait  été  trois  cents  ans  plus  tôt,  et  elle  garda  le  latin  comme  langue  officielle  ".Mais 
la  conquête  byzantine  du  vi"  siècle  provoqua  une  immigration  grecque  à  Naples,  aussi  bien 
qu'à  Ravenne  et  à  Home.  Les  nouveaux  venus  étaient  d'abord  la  plupart  des  ducs  et  leur 
suite",  puis  des  fonctionnaires,  des  marchands,  des  religieux.  Dès  le  vu"  siècle,  Naples  comp- 
tait plusieurs  paroisses  grecques8.  La  querelle  des  Iconoclastes  éclata.  Les  Napolitains, 
après  avoir  pactisé  près  de  trois  ans  avec  l'hérésie  impériale,  se  rallièrent  à  la  foi  de  Rome, 

1.  «  Hujus  namque  amplitudini  ac  decori  Belisarius  patricius  ex  prœccpto  Justiniani  imperatoris  septem  mirificas 
turres addidit,  quas  auguslales  et  ob  numerum  Achive  (sic)  octogonas  exagonasque  fecit {Vita  Athanasii.  M.  G.  il-,  Scrip- 
tores  rer.  ital.  et  long.,  p.  440). 

2.  M.  Schipa,  11  ducaio  di  Napoli  (Arch.  stor.  per  le  prov.  nap.,  XIX,  1801,  p.  480).  Cf.  Capasso,  Monumcnta,  I,  p.  ix. 

3.  Capasso,  Monwnenta,  I,  p.  475. 

4.  Perbgrinus,  Historia  Longobardorum  Benevenlanorum,  p.  94. 

li.  AfAzzoccBî,  Disscrtatio  historica  de  Calh.  Ecclesia  Napolitana,  1731,  in-4°,  p.  104.  Schipa  [loc.  cit.,  p.  129). 

0.  Les  actes  rédigés  à  Naples,  en  grec,  du  vin"  au  xe  siècle,  sont  l'exception(DlEiiL,  Étude  sur  l'Exarchat,  p.  288,  n.2). 

7.  DlF.iiL,  l'Exarchat,  p.  247. 

8.  De  Blasiis,  Arch.  stor.  ital.,  3'  série,  t.  III,  p.  92. 
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et  accueillirent  les  caloyers,  qui  fuyaient  avec  leurs  icônes.  Il  y  eut,  dans  l'enceinte  do  la 
ville,  au  moins  cinq  monastères  basiliens,  dont  le  plus  important  était  celui  des  saints 
Serge  et  Bacchus1.  Les  congrégations  de  charité  prirent  le  nom  grec  d'assemblées  de  la 
Croix  ou  Staurifae2.  L'auteur  de  la  Vie  de  saint  Agrippinus,  qui  écrit  au  x*  siècle,  a  vu 
encore  à  Naples  deux  clergés,  grec  et  latin3,  et,  vers  le  même  temps,  le  chroniqueur  Jean 
Diacre  a  entendu,  dans  les  églises,  les  laïcs  et  les  clercs  psalmodier  en  grec  et  en  latin  par 
chœurs  alternés  4. 

Le  duché  de  Naples  atteignit  le  comble  de  sa  prospérité  sous  le  gouvernement  de 
Sergius,  le  duc  qui,  au  txs  siècle,  devint  chef  de  dynastie5.  La  ville  eut  alors  une  série 
d'évêques  lettrés,  comme  les  deux  Athanase,  et  des  religieux  érudits  qui  traduisaient  les 
livres  grecs0  :  des  édifices  nouveaux,  tels  que  la  basilique  et  le  monastère  qui  furent  bâtis 
parle  duc  Anthimus7,  s'ajoutèrent  à  la  foule  des  monuments  élevés  du  iv°  au  vi"  siècle, 
et  que  l'on  respectait  déjà  comme  des  antiquités8. 
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Quelles  furent  les  formes  de  l'art  à  l'extrême  pointe  de  la  Calabre  et  de  la  terre  d'Otranto, 
à  Naples  et  dans  les  autres  duchés  campaniens,  qui  relevaient  de  l'Empire  de  Ryzance, 
pendant  les  siècles  obscurs  qui  suivirent  le  règne  de  Justinien?  On  ne  connaît,  dans  ces 
pays  et  dans  ces  villes,  aucun  édifice  et  aucune  ruine  qui  prenne  date  entre  le  vr  et  le 
xe  siècle".  Les  descriptions  de  Jean  Diacre  donnent  seulement  une  idée  de  la  merveilleuse 
parure  d'étoffes  brodées  dont  les  évèques  et  les  ducs  de  Naples  revêtirent,  au  ixf  siècle,  des 
églises  dont  les  murailles  mêmes  ont  disparu  depuis  longtemps.  Ainsi  l'évêque  Atha- 
nase, qui  était  le  propre  fils  du  duc  Sergius,  érigea  dans  la  petite  église  de  Saint-Janvier, 
bâtie  derrière  la  Stephania,  un  autel  de  marbre  revêtu  d'argent,  qui  fut  recouvert  d'un 

\.  Capasso,  Mointmenta,  H,  2e  partie,  p.  169. 

3.  Le  nom  passa  dans  le  dialecte  napolitain  sous  la  forme  estaurita.  —  Cf.  Capasso,  ibid,,  p.  170. 

3.  M.  G.  H.,  Script,  rer.  ital.  et  lonrjob.,  p.  440. 

4.  Ibid.,  p.  456.  —  Cf.  RemondINI,  dclla  Xolana  Storia  ecclcs.,  I,  501. 

5.  Schipa,  Archiv.  slor.  per  le  prov.  nap.,  XVII,  p.  623  et  suiv. 

6.  Ibid.,  p.  630. 

7.  .1/.  Ci.  H.,  Script,  rer.  ital.  et  long.,  p.  428,  §  50,  et  p.  43S,  g  42.  La  veuve  d' Anthimus,  Théodenande,  bâtit  à  son 
tour  le  monastère  des  Saints-Pierre  et  Marcellin,  martyrs  (ïd.,  $  43). 

8.  «  Frequentissimis  ecclesiis  et  prœclaris,  antiqua  videlicet  et  vetustissima  structura  editis...  »  —  •<  Repperiuntur 
plane  in  ea  templa  prisco  structa  ffldificio  (Vita  Alhanasi,  éd.  Waitz,  M.  G.  H.,  Script,  rer.  ital.  et  long.,  p.  440.) 

A.  On  a  signalé,  sur  le  formidable  rocher  de  Santa  Severina,  qui  fut  l'une  des  acropoles  de  Calabre  constamment 
occupées  par  les  troupes  byzantines,  un  baptistère  de  plan  circulaire,  avec  des  colonnes  antiques  et  des  chapiteaux 
à  peine  épannelés,  dont  l'un  porte  sur  son  tailloir  une  inscription  grecque,  au  nom  de  l'archevêque  Jean  (Cf.  Joiidan, 
Mélanges  de  l'Ecole  de  Home,  1889,  p.  321-323,  avec  plan  et  coupe  sommaire).  Cet  édicule.  qu'on  a  reporté  sans 
raison  au  vme  siècle,  ne  peut  être  daté,  après  les  remaniements  qu'il  a  subis.  A  Naples,  le  campanile  de  Santa 
Maria  Mnggiore,  à  la  Pictrasanta  (Via  dei  Tribunali),  est  attribué  par  M.  Schipa  au  vu0  siècle.  Mais  cette  pittoresque  cons- 
tructionde  briques  n'est  certainement  pas  antérieure  auxie  siècle.  Sur  son  piédestal  faitde  morceaux  antiques  amoncelés 
le  campanile  napolitain  fait  penser  à  la  construction  du  moyen  Age  qu'on  appelle  à  Rome  la  «  Maison  de  Crescentius  ». 
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voile,  où  était  brodée  toute  l'histoire  du  martyre  de  saint  Janvier  et  de  ses  compagnons.  Le 
même  évoque  fit  .suspendre  aux  chapiteaux  de  la  Stephania  de  grands  voiles  de  soie,  où 
l'histoire  évangélique était  représentée  et  qui  continuaient,  entre  les  colonnes,  les  peintures 
ou  les  mosaïques  anciennes  île  la  nef.  L'autel  reçut  quatre  voiles  semblables,  (oui  brillants 
d'or  et  de  pierres  fines,  qui  étaient  le  présent  de  l'évêque,  et  un  cinquième,  qui  fut  offert  par 
Sergius  lui-même,  et  où  se  lisait  le  nom  du  duc  et  de  sa  femme1.  L'industrie  orientale 
do  ces  voiles  de  soie,  sur  lesquels  l'aiguille  travaillait  comme  un  pinceau  (acupictili),  était 
exercée  à  Naples  mémo  :  les  inventaires  du  Liber  Pontificalis  de  Rome  citent,  à  côté  des 
voiles  de  Byzance,  d'Alexandrie  et  de  Tyr,  les  étoffes  de  pourpre  de  fabrique  napolitaine2. 
De  ces  tentures  splendides,  de  ces  cela  chrysoclava,  il  ne  reste  que  les  noms,  qui  ressemblent 
à  des  noms  orientaux  de  pierres  précieuses11. 

Comme  ces  frêles  merveilles,  (issues  d'or  et  de  perles,  les  orfèvreries  napolitaines  du 
temps  du  duché  ont  péri,  condamnées  par  la  richesse  même  des  matières  qui  les  compo- 
saient. Nous  ne  connaissons  que  par  des  textes  les  ciboria  d'argent,  les  candélabres  monu- 
mentaux, les  couronnes  votives.  les  patènes  sur  lesquelles  étaient  ciselés  le  buste  du  Christ 
ou  des  ligures  d'anges,  el  les  grandes  croix,  d'un  travail  précieux,  que  les  Napolitains  eux- 
mêmes  désignaient  par  des  noms  barbares,  maladroitement  transcrits  du  grec1.  On 
s'est  trompé  pendant  longtemps,  en  prétendant  reconnaître,  dans  une  petite  croix  du 
xi"  siècle,  celle  qui  fut  faite  au  milieu  du  vu",  pour  l'évêque  Léontius5.  Toute  l'orfèvrerie 
napolitaine,  depuis  Justinien  jusqu'à  Charles  II  d'Anjou,  n'est,  plus  représentée  pour  nous 
que  par  une  boucle  d'oreille  en  or,  de  style  byzantin,  donl  une  face  est  ornée  de  rosaces 
en  filigrane  et  l'autre  de  deux  oiseaux  affrontés  et  d'un  monogramme,  repoussés  par 
estampage  °. 

Les  objets  d'ancienne  orfèvrerie  orientale,  qui  furent  envoyés  ou  fabriqués  en 
Calabre,  ont  disparu  presque  tous,  comme  les  orfèvreries  de  Naples.  Cependant  M.  Diehl 
a  pu  retrouver  encore  au  musée  de  Reggio  une  mince  lamelle  d'or,  sur  laquelle  sont  estam- 
pées les  figurines  de  l'Adoration  des  Mages,  et  qu'il  fait  remonter  avec  raison  jus- 
qu'au vi"  siècle7;  une  plaque  semblable  existait  naguère  au  musée  de  Catanzaro,  où  elle 

1.  Gapasso,  Monumcnta,  I,  p.  210.  —  Jlf.  G.  H.,  Script,  rer.  ilal.  et  long.,  p.  434. 

2.  «  De  ifatin  Neàpolitano  »  (Au  temps  de  Léon  III,  795-816;  Liber  Pontificalis,  éd.  Duchesne,  II,  p.  30).  Dans  ce 
même  passage  et  dans  d'autres,  on  trouve  les  mois:..  De  blatin  bizanleo,  vola  Alexandrina,  cortinas  Alexandrinas, 
vela  tyria...  » 

3.  Sur  les  étoffes  historiées  qui  furent  données  par  Juslinien  à  Sainte-Sophie,  voir  Paix  us  Siuihuiu,  édit.  de 
Bonn,  p.  775  et  suiv.  —  Cf.  Baïet,  llccherches,  p.  75. 

4.  Voir  ce  que  le  diacre  Jean  écrit  de  la  croix  d'autel  donnée  par  l'évêque  Etienne  à  la  cathédrale  de  Naples,  dans  la 
seconde  moitié  du  vm«  siècle  :  ..  Crucem  auream,  mirabili  fabrefaclam  opère,  quod  Spanoclaston  et  Antipenton  vocita- 
tur.  ..  Les  explications  de  ces  deux  mots,  proposées  par  Du  Giscis  el  par  Mobatobi  {II.  I.  a.,  I,  2,  p.  310,  n.  78  et  79),sont 
peu  satisfaisantes. 

5.  La  thèse  erronée  a  été  soutenue  dans  un  opuscule  spécial,  par  G.  Taclialatela  :  La  stauroteca  di  San  Leonzio  nella 
cattedralc  di  Napoli,  Naples,  1877,  in-8°.  Voir  plus  loin  une  description  de  cette  croix. 

0.  Cette  pièce,  dont  la  valeur  historique  est  doublée  par  la  rareté  des  bijoux  byzantins,  fait  partie  de  la  collection 
Sambon.  Elle  est  reproduite  par  Capasso,  Monumcnta,  III,  p.  253. 
7.  Diehl,  l'Art  byzantin  dans  l'Italie  méridionale,  p.  203-204. 
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a  été  volée  ;  un  fragment  du  même  genre  et  du  même  style  que  celui  de  Reggio  a  été  trouvé 
en  Basilicate 1  :  sans  doute  il  y  avait  été  apport*  de  Calabre.  Ces  plaquettes  sont  des 
encolpia,  fort  semblables  ;\  ceux  du  musée  de  Constantinople.  Les  figurines  qui  y  sont 
estampées  sont  pareilles  à  celles  des  ampoules  de  Monza,  et  il  est  probable  que,  comme  ces 
amulettes  de  pèlerinages,  les  médaillons  trouvés  en  Calabre  proviennent  de  Palestine5. 

Pour  la  peinture,  il  n'existe  plus  en  Calabre  ou  en  Terre  d'Otrante  une  seule  fresque 
antérieure  au  Xe  siècle.  Mais  on  sait  que  la  petite  ville  calabraise  de  Rossano,  bâtie  sur  un 
rocher,  à  quelque  distance  de  la  mer  Ionienne,  a  conservé  le  plus  ancien  et  le  plus  riche 
des  Evangéliaires  grecs  à  miniatures,  le  Codex  purpureus,  dont  les  cent  quatre-vingt-huit 
feuillets  de  parchemin  violet  sont  couverts  d'onciales  d'argent  et  de  gouaches  fines  et 
claires.  Le  manuscrit  est  du  vi"  siècle;  on  ne  peut  deviner  à  quelle  date  ni  de  quel 
pays  il  a  été  apporté  dans  la  ville  qui  fut  la  plus  forte  citadelle  de  l'Empire  byzantin  et  du 
monaehisme  oriental,  parmi  les  montagnes  du  Brutium.  Il  est  seulement  certain,  si 
l'on  en  croit  le  savant  qui  a  étudié  récemment  YEvangéliaire  de  Rossano,  que  les  miniatures 
de  ce  volume  n'ont  pas  été  peintes  en  Italie3. 

Les  fresques  qui  furent  exécutées  dans  les  églises  de  Naples,  avant  le  xiv'  siècle,  ont 
péri  jusqu'à  la  dernière,  et  c'est  à  peine  si  l'on  peu)  retrouver  hors  de  la  ville,  dans 
les  catacombes,  quelques  figures  postérieures  au  v"  siècle.  Dans  la  catacombe  de  San 
Gennaro,  un  Baptême  du  Christ1  peint  sur  une  paroi  du  vestibule  inférieur,  près  de  laquelle 
ont  été  mis  à  nu  des  fragments  d'une  cuve  baptismale,  paraît  se  rattacher  à  un  fait  remar- 
quable de  l'histoire  de  Naples.  En  l'année  7G2,  quand  les  iconoclastes  eurent  pris  le  dessus, 
l'évèque  Paul  dut  se  retirer  hors  de  la  ville,  près  de  la  catacombe  de  Saint-Janvier. 
11  éleva  à  l'entrée  du  souterrain  plusieurs  édifices,  entre  autres  un  triclinium.  Il  éta- 
blit aussi  dans  ce  même  lieu,  dit  le  chroniqueur,  une  fontaine  de  marbre  pour  le  bap- 
tême'', où  les  orthodoxes  venaient  de  la  ville  faire  baptiser  leurs  enfants.  Ce  baptistère  des 
persécutés  est  probablement  la  cuve  qui  a  été  retrouvée  dans  la  catacombe,  et  l'on  peut 
admettre  que  la  fresque  du  Baptême  du  Christ  ait  été  peinte,  par-dessus  de  vieilles  fresques 
du  nic  siècle,  pour  commémorer  la  fondation  de  l'évèque  Paul  ».  Cette  fresque  ruinée  serait 
donc  une  œuvre  de  la  fin  du  vm°  siècle. 

1.  Garrucct,  Stoiia  delV  arte  erisliana,  pl.  479,  n°  4. 

2.  Strzygowski,  Byzantinische  Sttidicn,  I,  p.  99-109. 

3.  A.  Haseloff,  Codex  purpureus  Rossanensis,  Berlin  et  Leipzig,  1898,  in-f°,  p. 132.  Les  peintures  de  VEvangcliaire  de 
Rossano  appartiennent  à  la  inôme  école  artistique  que  celles  île  la  Genèse  de  Vienne.  Les  éditeurs  de  ce  dernier 
manuscrit  lui  avaient  attribué  une  origine  italienne,  parce  qu'ils  avaient  cru  reconnaître  sur  l'un  des  feuillets  une  vue 
du  Vésuve  (W.  von  Hartki.  cl  F.  Wickhoff,  die  Wiener  Gencsis,  Vienne,  1893,  in-f°,  p.  91,  pl.  XLVI).  M.  Haseloff  estime  avec 
raison  que  le  paysage  en  question  n'autorise  pas  ce  curieux  rapprochement  (p.  131).  D'ailleurs,  un  fragment  d'Lvan- 
gélïaire  orné  de  cinq  miniatures  et  semblable  eu  tout  point  au  précieux  manuscrit  de  Rossano  a  été  retrouvé  en  Asie 
Mineure.  Ce  fragment  a  été  acquis  en  1900  par  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris  (Cf.  Omo.nt,  Mémoires  de  l'Acad.  des 
lnscr.  et  Belles-Lettres,  19001. 

4.  Garhucci,  pl.  94,  n°  3. 

5.  «  Construxil  eliam  ibidem  marmoreum  baplismalïs  fontem  »  (M.  G.  II.,  Scriptores,  etc.,  p.  425). 

0.  Lsfort,  Chronologie  des  peintures  des  catacombes  de  Naples  (Mélanges  de  l'Ecole  de  Rome,  1883,  p.  193-190).  Pour 
le  sujet  et  pour  la  composition,  cf.  les  Baptistères  do  Ravenne. 
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La  querelle  des  iconoclastes  donna  elle-même  occasion  à  des  peintures  fort  curieuses, 
qui  furent  exécutées  peu  de  temps  après  la  rentrée  de  l'évéque  Paul  dans  l'enceinte  de  Naples 
et  après  sa  mort.  Le  successeur  de  Paul,  l'évéque  Etienne,  qui  mourut  en  797,  éleva  dans 
l'enceinte  de  l'évêclié  une  église  dédiée  à  saint  Pierre,  et  il  en  fit  décorer  le  portique 
de  peintures  représentant  un  sujet  qu'on  retrouvera  dans  le  manuel  des  peintres  de  l'Athos  : 
les  six  conciles  œcuméniques1.  Ces  peintures  doivent  être  rapprochées  de  celles  que  le 
pape  Constantin,  près  d'un  siècle  auparavant  (en  712),  avait  fait  exécuter  sous  le  portique  de 
Saint-Pierre  de  Rome.  Tandis  que  le  Pape  avait  entendu  protester,  en  honorant  tous  les 
conciles  œcuméniques,  contre  le  sacrilège  que  l'empereur  monothélite  Philippe  avait 
commis  à  Constantinople,  en  détruisant  les  images  du  sixième  concile,  par  lequel  avait  été 
condamnée  sa  propre  hérésie",  l'évéque  de  Naples,  en  exallant  les  images  des  mêmes 
conciles,  proclamait  son  attachement  pour  la  foi  orthodoxe,  que  son  prédécesseur  avait 
défendue  contre  les  iconoclastes. 

Les  images  des  Conciles  ont  disparu  depuis  longtemps,  avec  l'église  Saint-Pierre  de 
Naples.  On  trouve  des  peintures  du  même  temps  dans  quatre  niches  du  vestibule  de  la 
catacombe  où  nous  avons  remarqué  le  Baptême  du  Christ.  Ce  sont  d'abord  deux  figures 
d'évèques  vus  à  mi-corps,  et  représentés  dans  l'attitude  fies  orants:  les  noms,  aujourd'hui 
invisibles,  nous  ont  été  conservés  dans  des  descriptions  anciennes  ;  ces  deux  évoques, 
Paul  III  et  Jean  V,  vivaient  dans  la  première  moitié  du  ixe  siècle.  Tout  effacées  que  soient 
leurs  images,  elles  peuvent  servir  de  point  de  comparaison  pour  dater  approximativement 
deux  séries  de  ligures  qui  couvrent  l'intérieur  de  deux  absidioles,  à  droite  et  à  gauche  de 
la  large  avenue  qui  s'enfonce  dans  les  flancs  de  la  colline.  Ces  figures  sont,  d'un  côté,  saint 
Janvier,  au  centre,  et  les  saints  napolitains  Sosius,  Proeulus,  Festus,  Desiderius,  Eutyclus 
et  Acutius.  A  la  fin  du  vin"  siècle,  les  reliques  de  ces  deux  derniers  saints  avaient  été 
solennellement  transférées  à  la  cathédrale  de  Naples.  On  distingue,  au-dessus  de  l'entrée 
de  l'absidiole,  un  chrisme  accompagné  du  monogramme  :  TC  XC  NH  —  KA,  qui  fut  inscrit 
sur  les  monnaies  impériales  de  Byzance  pendant  le  ixe  et  le  x°  siècle3.  Dans  l'autre  absi- 
diole  sont  figurées  des  saintes  portant  des  couronnes  :  Catherine,  Agathe,  Eugénie,  Julienne 
et  Marguerite.  La  conque  est  occupée  par  un  buste  du  Christ,  la  tête  ceinte  d'un  nimbe 
crucifère.  Les  peintures  de  ces  deux  absidioles  diffèrent  notablement  de  la  fresque  du 
Baptême  du  Christ,  plate  et  sans  modelé.  Les  yeux  sont  grands,  les  narines  largement 
ouvertes,  les  cheveux  brun  rouge.  Le  cerné  brun  enveloppe  un  ton  fondamental  rou- 
geàtre,  sur  lequel  les  traits  du  visage  et  les  plis  de  la  draperie  sont  relevés  en  clair''. 

1.  M.  G.  H.,  Script,  rer.  ital.  et  long.,]).  426. 

2.  JJber  Pontifical»*,  éd.  Duchesne,  [,  p.  301  el.394,  n.  2.—  P.ui.DiAcnE,lib.  VI,  ch.  xxxiv  (Mubatoiu,  «.  7.  S..  I.  l.p.  501). 
Sur  les  peintures  de  SaiQt-Pierre  de  Home,  les  conciles  étaient,  représentés,  comme  dans  le  Grégoire  de  Nazianze  de  Paris, 
par  des  groupes  de  personnages  («  gesta  sanctorum  conciliorum  »),  et  non  sous  la  forme  symbolique  des  grandes 
tablettes,  couvertes  de  sentences  des  assemblées  œcuméniques,  que  l'on  voit  disposées  sous  des  édicules,  dans  les 
mosaïques  de  la  basilique  de  Bethléem. 

3.  Lefort,  toc.  cit.,  p.  197  et  1119. 

4.  Rohault  de  Klelby,  les  Saints  de  la  Messe,  11,  Sainte-Agathe,  pl.  IX. 
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IV 

Les  fragments  de  sculpture  remontant  à  l'époque  du  duché  de  Naples  sont  moins 
rares  que  les  restes  de  peinture  murale.  Les  plus  anciens  qui  portent  une  date  se  trouvent 
à  Cimitile,  près  de  Nola,  qui  forma,  avec  Avellino,  une  sorte  île  territoire  contesté 
entre  le  duché  de  Naples  et  le  duché  lombard  de  Bénévent1.  Le  nom  de  l'évêque 
Léon  III,  qui  siégea  vers  l'an  700,  est  gravé  sur  le  petit  porche  élevé  à  l'entrée  de  la  chapelle 
des  sainls  Martyrs;  le  même  évèque  avait  fait  élever,  dans  la  basilique  funéraire  de  Saint- 
Félix,  un  chancel  qui  subsista  au  milieu  des  remaniements  des  édifices,  et  dont  l'inscrip- 
tion est  citée  par  Remondini  ■.  Les  plaques  du  chancel  ont  aujourd'hui  disparu  :  il  n'en 
reste  que  deux  montants.  Les  pilastres  du  porche  et  les  montants  du  chancel,  donnés  par 
Léon  III,  sont  décorés  avec  des  rinceaux,  des  rosaces,  des  rubans  couverts  de  pointes 
de  diamants,  le  tout  d'un  relief  très  net.  De  plus,  les  montants  portent,  à  leur  partie 
supérieure,  une  croix  grecque  flanquée  de  deux  rosaces,  surmontée  d'une  palmette  et 
munie,  à  sa  partie  inférieure,  de  deux  tigettes  terminées  par  des  feuilles  de  lierre  :  cette 
croix  est  le  prototype  de  celles  que  nous  rencontrerons,  en  Italie  même,  sur  des  portes  de 
bronze  fabriquées  au  ni'  siècle  à  Byzance5.  Elle  figure  sur  des  fragments  de  sculpture, 
antérieurs  au  x"  siècle,  qui  ont  été  retrouvés  en  Grèce,  à  Athènes  et  à  Daphni4. 

Cattaneo,  qui  a  publié  les  marbres  de  Cimitile  dans  son  classique  ouvrage,  n'a  signalé 
aucun  des  morceaux  remarquables  conservés  à  Naples  même.  Depuis  lors  une  transenna, 
qu'on  peut  voir  à  Naples,  dans  la  crypte  presque  inaccessible  qui  passe  pour  l'oratoire  de  saint, 
Asprenus,  a  été  reproduite  dans  la  collection  des  Monuments  du  Duché*.  Cette  balustrade  se 
compose  de  deux  plaques  de  marbre,  décorées  de  bandes  couvertes  d'entrelacs,  et  qui  s'en- 
tre-croisenl  pour  former  des  losanges, dans  chacun  desquels  est  figuré  en  relief  un  quadrupède 
ou  un  oiseau  tenant  Une  feuille  dans  son  bec.  On  lit.  en  haut  de  la  balustrade,  une  inscription 
grecque,  portant  les  noms  des  deux  fidèles  qui  onL  fait  rebâtir  l'oratoire,  un  certain  Cam- 

1.  Les  deux  villes  appartinrent  tantôt  aux  Napolitains,  tantôt  aux  Lombards,  d'après  le  succès  des  armes. 

2.  Hoc  quod  cemitis  disette  quod  Léo  solerlior  tertius  Episcopus  compsil  et  ornabil  amorc  Dci  et  sanctorum  Felicis  et 
Paulini  Hkmonihni,  II,  p.  518  ; —  cf.  Ambrosim,  dcl  Cimitcro  iïolano,  p.  3i6  et  326; —  et  Capasso,  Monumenta,  II, 
2e  partie,  p.  232t.  On  ne  sait  rien  de  précis  sur  les  sculptures  dont  le  sanctuaire  de  Cimitile  fut  décoré  au  temps  de 
l'évêque  Lupenus,  que  Ferraro  place  au  viB  siècle  et  Remondini  vers  SOU  ;  un  petit  fragment  orné  de  poissons  d'un  relief 
très  plat  porte  encore  l'inscription  :  boc  orus  lupbnus  episcopus  reno  (vabil).  Sur  deux  morceaux  de  marbre  uni,  on  peut 
lire  une  partie  d'une  inscription  que  la  CO]  ie  de  Ferraro  permet  de  reconstituer  de  la  manière  suivante  :  Hoc  quod 
cemitis  discite  quod  Lupenus  Episcopus  cohpsit  et  oknavit  in  hac  ccclesia  umore  Dci  et  sanctorum  Felicis  et  Paulini,  Ru/!, 
Laurcntii  et  Valrilii.  —  Lupenus  episcopus  fieri  prœcepit. 

3.  Cattaneo,  l'Architecture  cnïtalic  du  vi°  au  xr>  siècle,  fig.  84,  83,  lig.  27  et  28. 

i.  Millet,  le  Monastère  de  Dtrpltni,  p.  2,  13  et  la.  Les  deux  rosaces  qui  cantonnent  le  bras  supérieur  de  la  croix  sont 
une  simplification  de  la  représentation  traditionnelle  du  soleil  et  de  la  lune,  aux  côtés  du  crucifix.  Des  croix  identiques 
à  celle  de  la  transenna  de  Cimitile  se  voient  sur  les  encolpia  d'orfèvrerie  byzantine  conservés  aux  trésors  de  Saint-Pierre 
de  Rome  et  de  Saint-Marc  de  Venise. 

b.  Capasso,  Monumenta,  M,  2e  partie,  p.  222  et  pl.  XVII. 
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pulus  et  sa  femme  Constantine  ',  mais  qui  ne  fournit  aucune  indication  de  date.  Les  oiseaux 
et  les  animaux,  parqués  un  par  un  dans  des  compartiments  rectangulaires,  se  montrent, 
à  Ravenne,  sur  les  ambons  de  la  cathédrale  et  de  l'église  Saint-Jean  et  Saint-Paul2.  Ces 
deux  marbres  du  vi'  siècle  seraient  presque  identiques  à  la  transenna  de  Naples,  si  les 
bandes  qui  forment  les  compartiments  n'étaient  point  lisses,  sur  les  deux  monuments  de 
Ravenne,  tandis  qu'à  Naples  elles  sont  couvertes  d'une  natte.  Tous  les  détails  des  deux 
plaques  napolitaines,  oiseaux  et  bandes  décorées  d'entrelacs,  se  retrouvent  sur  un 
fragment  de  l'ancien  parapet  du  chœur  de  l'église  Sainte-Sabine,  à  Rome,  qui  a  été  sculpté 
entre  824  etS27:i.  On  peut  donc  placer  la  transenna  de  Saint-Aspreno  dans  la  première 
moitié  du  ixe  siècle. 

La  collection  îles  Monuments  du  Duché  offre  encore  la  reproduction  d'un  sarcophage 
antique  sur  lequel  sont  représentés  en  relief  deux  griffons  affrontés  devant  un  motif  formé 
d'une  guirlande  reposa  ni  sur  deux  colonnes.  Dans  le  champ  resté  nu  au-dessus  de  la  guir- 
lande, on  a  gravi',  au  xi"  siècle,  une  inscription  funéraire  en  latin  et  une  croix  grecque'1.  Ce 
médiocre  graffitlo  ne  mériterait  pas  une  mention,  s'il  ne  reproduisait  un  motif  du  ix*  siècle, 
dont  on  peut  voir  un  exemple  à  Gaëte,  dans  la  ville  qui  résista  aux  Lombards  non  moins  obsti- 
nément que  Naples  et  qui,  elle  aussi,  après  avoir  dépendu  de  l'Empire  d'Orient,  demeura 
indépendante  sous  ses  consuls,  jusqu'au  xn' siècle,  où  elle  fut  annexée  au  royaume  normand. 
Le  lias-relief  de  Gaëte, qui  sert  d'autel  dans  la  petile  église  de  San  Giuseppe,  est  une  plaque 
de  sarcophage  romain  identique  à  celle  qui  vient  d'être  décrite,  avec  la  seule  différence  que 
les  deux  colonnettes  sont  remplacées  par  des  torches;  le  champ,  au-dessus  de  la  guirlande, 
a  été  creusé,  et  on  y  a  réservé  une  croix  grecque  décorée  d'entrelacs  nattés  et  flanquée  de 
quatre  rosaces5.  Des  croix  identiques  sont  sculptées  sur  le  ciborium  de  Saint-Eleucadius, 
à  Sant'  Apollinare  in  Classe,  près  Ravenne",  sur  la  transenna  de  Santa  Maria  in  Foro, 
à  Rome,  et  sur  d'autres  morceaux  du  ixs  siècle. 

On  a  noté  sur  les  fragments  de  marbre  sculpté,  contemporains  des  duchés  campaniens, 
certains  motifs  qui  se  retrouvent  à  Ravenne,  au  temps  de  Justinien,  et  en  Créer,  pen- 
danl  total  le  moyen  âge;  d'autres  motifs,  qu'un  peut  relever  sur  les  transennx  napo- 
litaines, se  répètent,  au  vin*  el  au  tx°  siècle,  dans  les  églises  de  Rome  el  jusque  dans  les 

villes  I  bardes.  (Miellé  est  l'origine  de  ce  décor  géométrique?  Un  archéologue  attribue  les 

nattes  et  les  entrelacs  taillés  dans  le  marbre  à  des  artisans  lombards,  qui  auraient 
appliqué  au  mobilier  des  églises  la  décoration  primitive  des  bijoux  barbares7.  Un  archi- 

1 .  Mvi{o6t)T1]  Kâpu  toj  SojÀo'J  30J  Ita{JLXoâXou  y.i  ICovarctVTlvï];  [jtJou  «jtoj  TiSv  XTljaajisyuv  TQV  vâwv  to-jtojv. 

2.  Cattaneo,  p.  23  et  25. 

3.  Ibid,,  p.  169,  Bg.  92.  On  rapprochera  de  la  transenna  de  Sant'  Aspreno  le  listel  qui  décore  le  sarcophage  du  duc 
lloiius  (832-834),  publié  de  même  par  Capasso  [Monumenta,  pl.  XIII). 

4.  Capasso,  Monumenta,\\,  2"  partie,  pl. XVI 1.  Ce  sarcophage  se  trouve  dans  l'église  Sauta  Maria,  àPugliano,  près  Résina. 
!i.  Gravure  médiocre,  dans  Sciiol/.,  II,  p.  I3ii,  lig.  87.  —  Von  Quasi  ne  fait  dans  le  texte  aucune  allusion  au  fragment 

représenté. 

15.  Catïaneo,  p.  18!i. 

7.  Zimuehma.nn,  Oberitalienische  Plasiik,  p.  13. 
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tecte  a  eu  l'idée  bizarre  de  faire  sortir  ce  décor,  sec  et  plat  comme  une  découpure,  de  la 
sculpture  romaine 1  en  décomposition,  toute  boursouflée  ef  vermiculée  par  les  morsures  du 
trépan.  Pour  établir  que  le  système  de  décoration  qu'on  trouve  à  la  fuis  à  Naples,  à  Home 
el  en  Lombardie,  n'esl  ni  lombard,  ni  romain,  il  nous  suffira  peut-être  d'un  fragment 
perdu  dans  une  ville  de  l'Italie  méridionale,  qui.  du  vt"  au  xie  siècle,  resta  aux  mains  des 
(irecs. 


Fie.  14.  —  Chapiteau  du  vt"  siècle  et  colonnes  gravées  du  IXe  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  d'otra.nte. 

Si  l'on  descend  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  d'Otrante,  on  distinguera,  au  milieu  de  cette 
vaste  et  étrange  forêt  de  colonnes  antiques,  et  parmi  des  chapiteaux  du  xue  siècle,  deux 
de  ces  chapiteaux,  en  forme  de  corbeille  tressée,  et  flanqués  de  quatre  aigles,  que.  les  mar- 
briers de  Proconnèse  fabriquaient  au  vi'  siècle  pour  l'exportation  2  ;  puis  quatre  colonnes 
en  marbre  blanc,  toutes  gravées  de  rinceaux  plats,  et  qui,  sans  doute,  ont  supporté  la 
coupole  d'un  ciborium  (fig.  14);  et  enfin,  dans  l'ombre,  devant  un  autel,  une  plaque  de 

1 .  Ma7.z\nte,  la  Scollvra  omameiitale  romana  (Ici  bassi  tentpi  (Arch.  stor.  dclC  artc,  I89fi  ;  voir  surtout  p.  184). 

2.  Un  grand  nombre  de  chapiteaux  semblables  sont  réunis  à  Sainte-Sophie  de  Constanlinople  [Salzbnberg,  pl.  XX, 
n°  1)  et  à  Saint-Marc  de  Venise  [la  Basilica,  etc.,  fig.  81,  127  C,  127  D,  241,  etc.).  Il  s'en  trouvait  dans  les  églises  chrétiennes 
de  l'Afrique,  qui  ont  été  placés  par  des  architectes  musulmans  sur  les  colonnes  des  mosquées  de  Tunis  et  de  Kairouan. 
Ces  chapiteaux  à  corbeille  tressée  furent  imités  à  Home  :  voir  les  chapiteaux  du  ciborium  de  Saint-Clément  (514-523), 
publiés  par  Cattaneo,  p.  34. 
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transenna  ornée  de  palmettes  aux  tiges  arrondies  (fig.  15).  Ce  dernier  fragment  est  parfai- 
tement identique  à  d'autres  plaques,  qui  se  trouvent,  l'une  à  Home,  dans  l'église  Santa 
Maria  in  Trastevere '.  et  l'autre  à  Ferenlino,  dans  l'Etat  romain. 

Commenl  supposer  qu'un  motif  d'origine  lombarde  ou  romaine  eût  été  transmis,  au 
vin"  ou  au  i\"  siècle,  dans  un  port  de  la  mer  Ionienne  qui  sut  se  défendre  contre  les  Lom- 
bards, par  lesquels  il  était 
enserré  du  côté  de  la  terre,  et 
ne  garda  de  débouché  que  du 
côté  de  l'Orient?  N'est-il  pas 
naturel  d'admettre  que  des 
motifs  identiques  aient  été 
importés  en  même  temps  à 
Otrante  et  à  Rome!  El  cette 
importation,  qui,  pour  l'une 
îles  villes  tout  au  moins, 
devait  prendre  la  voiede  mer, 
d'où  a-t-elle  pu  venir,  sinon 
de  la  Grèce  ou  de  Byzanee?  La  transenna  d'Otrante  est  un  argument  nouveau  en  faveur 
de  la  thèse  soutenue  par  les  savants  qui,  en  Italie  et  en  France2,  ont  reconnu  l'origine 
orientale  de  ce  décor  sans  relief  et  sans  accent,  composé  uniquement  île  palmettes,  d'entre- 
lacs, de  rosaces  et  de  silhouettes,  qui,  dans  les  siècles  les  plus  obscurs  du  moyen  âge,  a 
remplacé  le  bas-relief  sur  le  mobilier  des  églises  de  Grèce  et  d'Italie. 


15.  —  Fragment  d'une  <>  transenna  »  de  style  oriental,  dans  la  crypte 
de  la  cathedrale  d*otrante. 


V 

A  côté  de  ces  sculptures  sans  relief,  communes  dans  toute  la  péninsule,  Naples  possède 
un  très  important  monument  île  sculpture,  qui  remonte  au  ix"  siècle,  et  qui  n'offre 
aucune  ressemblance  avec  les  plaques  sèchement  décorées  à  la  mode  byzantine  dont 
certaines  églises  de  Home  sont  encore  pavées.  Ce  monument  n'a  jusqu'ici  attire 
l'attention  d'aucun  archéologue,  bien  qu'il  soit  connu  de  tous  les  hagiographes. 
C'est  le  fameux  Calendrier  de  l'église  napolitaine,  gravé  sur  deux  longues  plaques  de 
marbre,  qui  a  été  retrouvé,  en  1742,  dans  une  restauration  de  l'église  San  Giovanni 
Maggiore,  où  les  deux  morceaux  étaient  noyés  dans  la  construction. 

La  décoration  sculptée  sur  les  deux  plaques,  au  revers  des  inscriptions,  était  identique  : 

1.  Cattaneo,  p.  171,  fig.  03  6;  cf.,  à  la  page  suivante,  la  flg.  93  G. 

2.  Cattaneo,  ouvr.  cité  ;  Frothincham,  American  Journal  of  archxology,  X,  1895,  p.  182  et  suiv.  ;  L  Col-rajod,  Leçons 
professées  à  l'Ecole  du  Louvre,  et  publiées  par  MM.  André  Michel  et  H.  Lemonnier,  Paris,  1899,  t.  I,  les  Origines;  Cfe 
A.  Mahignan,  Un  historien  de  l'Art  français,  Louis  Courajod,  Paris,  1899,  ch.  IV,  p.  73-87. 
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des  rinceaux  d'un  relief  très  ferme,  des  chevaux  ailés,  des  lions  ailés  et  des  griffons,  tous 
d'un  modelé  très  accentué  et  de  l'allure  la  plus  fi  ère  (fig.  16).  Sur  l'une  des  plaques,  les 
animaux  étaient  représentés  en  marche;  sur  l'autre,  ils  étaient  représentés  courant  et  à 
demi  cabrés1  (fig.  17).  Lorsqu'on  a  transporté,  au  xvm"  siècle,  les  marbres  de  San  Giovanni 
dans  la  chapelle  privée  de  l'archevêque  de  Naples,  on  les  a  sciés  sur  leur  épaisse  tranche, 
de  manière  à  pouvoir  exposer  à  la  fois  les  deux  faces,  celle  où  étail  gravé  le  texte  et  celle 
qui  portait  la  décoration.  Une  moitié  de  la  face  sculptée  de  chacune  des  deux  plaques  a  été 
laissée  de  côté  et  se  trouve  peut-être 
engagée  dans  la  muraille.  La  plaque 
couverte  d'animaux  qui  esl  exposée 
comprend  deux  moitiés  rappro- 
chées de  chacune  des  plaques  :  sur 
l'une  des  moitiés,  les  animaux 
marchent,  sur  l'autre,  ils  courent. 
La  longueur  totale  de  la  plaque  ainsi 
reconstituée  est  de  5"', 50  (fig.  12). 

Les  deux  érudits  napolitains, 
qui,  lors  de  la  découverte  du  Galen-  F 
drier,  en  ont  longuement  étudié  le 

texte,  s'accordent  pour  en  placer  la  rédaction  vers  le  milieu  du  ix"  siècle  '.  Peut-on 
admettre  que  l'on  ait  repris,  pour  y  graver  le  Calendrier,  des  plaques  sculptées  antérieure- 
ment? Pour  quel  usage  aurait-on  décoré  ces  magnifiques  morceaux  de  marbre?  En  aurait- 
on  fait  des  montants  de  porte?  Il  est  clair  que  la  décoration  était  destinée  à  être  placée 
horizontalement.  Pour  décorer  des  portes  avec  ces  plaques,  il  eût  fallu  m  faire  des  linteaux  ; 
et  comment  un  linteau  de  plus  de  5  mètres  de  portée  eût-il  soutenu  la  pesée  d'un  mur? 

Si  les  sculptures  ne  peuveni  être  antérieures  au  Calendrier  gravé,  il  rus  le  qu'elles  en 
soient  contemporaines.  Et  c'est  ce  que  l'on  admettra  sans  peine,  pour  peu  que  l'on  compare 
le  travail  du  ciseau  sur  les  feuillages  des  rinceaux  et  sur  les  chapiteaux  des colonneltes  qui 
séparent  les  mois  du  Calendrier . 

Dès  lors,  où  aura-  t-on  pu  placer,  dans  l'église  San  Giovanni,  ce  Calendrier  décoré  sur  ses 
deux  faces  et  qu'on  ne  pouvait  adosser  à  un  mur,  sans  masquer  les  sculptures  ou  les  inscrip- 
tions? Je  ne  vois  qu'une  hypothèse,  c'est  que  ces  deux  longues  plaques,  disposées  boni  à 
bout,  et  peut-être  séparées  par  un  étroit  intervalle,  aient  formé,  en  travers  de  la  nef, 
l'architrave  d'un  iconostase,  dont  il  resterait  à  trouver  ou  à  imaginer  les  supports.  Or,  dans 
un  des  bas  côtés  de  l'église  San  Giovanni,  il  existe  encore  une  plaque  de  marbre,  couverte  de 


16.  —  DÉTAIL  DES  RELIEFS  SCULPTES  SUIl  LUN  DES  MARBRES  11U  IXe  SIECLE 
CONSERVES  DANS  LA  CHAPELLE  DE  l'auCHEVÈCHÉ  DE  NAPLES. 


1.  Cf.  Mazzocchi,  In  vetus  mmmoreum  Sanctir  Neapolitanse  Ecclesix  Kalendarium  commenlarius,  Naples,  1744-43  ;  — 
Sadhatini,  //  vetusto  Calcndario  Napoletano,  Naples,  1744-1768. 

2.  Cf.  Mazzocchi,  ouv.  cité,  I,  p.  xvm  et  suiv.  :  Viatriba  de  aetate  hujus  marmorci  Kalendarii.  L'auleur  démontre  que 
le  Calendrier  ne  peut  être  ni  antérieur  à  840,  ni  postérieur  à  850. 
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rinceaux  et  d'animaux,  identiques,  pour  le  dessin  et  le  relief,  à  la  décoration  du  Calendrier, 
mais  exécutés  à  plus  grande  échelle.  Au  milieu  du  décor  compliqué  se  détachent  deux 
animaux  de  grande  taille,  un  cerf  ri  un  cheval  ailé,  qui  se  regardent  dans  une  Hère  attitude 
[fy.  18).  Celle  nouvelle  plaque  est  la  partie  médiane  d'une  sorte  de  transénna  :  au  milieu 
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Grandes  plaques  de  marbre  sculpté,  portant,  sur  uni:  face,  des  him:i:au\  et  iiks  i-iguhes  lp  animaux  ailés,  et, 

/AUTRE,  UN  CALENDRIER  IiK  I." Ki. LISE  NAPOLITAINE,  RÉDIGÉ  VERS  SliO.  KtaT  DES  DEUX  PLAQUES  APRES  LEUR  DÉCOUVERTE,  EN 
D'APRÈS  LES  GRAVURES  PUBLIÉES  PAU  UAZZOCCBI. 


îles  rinceaux  se  détachent  deux  colonnettes  auxquelles  deux  autres  faisaient  pendant. 
Supposons  que  le  parapet,  qui  ,  dans  l'état  actuel,  a  0"',76  de  haut,  ait  eu  seulement  quelques 
centimètres  de  plus;  prolongeons  au-dessus  de  ce  parapet  les  quatre  colonnettes,  et  nous 
n'aurons  qu'à  poser  sur  leurs  chapiteaux  une  des  plaques  du  Calendrier  pour  obtenir  une 
partie  de  l'iconostase  que  nous  cherchions  à  reconstituer. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  l'arrangement  primitif  de  ces  trois  plaques,  leur  décoration  sculptée 
suffit  à  retenir  l'attention.  Le  relief  accusé,  le  modelé  musculeux  des  corps  de  lions  ailés, 
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la  tête  puissante  du  grand  cerf,  l'ampleur  des  volutes,  laissent  bien  loin  les  pauvres  décou- 
pures de  la  transenna  de  Sânt'  Aspreno.  Faut-il,  d'au  Ire  part,  démontrer  par  le  menu  que  cette 
sculpture  savante  n'est  pas  une  imitation  directe  de  quelque  modèle  romain?  Le  feuillage 
même  n'est  pas  l'acanthe  classiq  ue:  si  l'on  voulait  retrouver  ces  fortes  tiges  creusées  degravures 
profondes,  ces  pousses  de  feuilles  maigres  et  pointues,  ces  nœuds  robustes,  il  faudrait  cher- 
cher, non  à  Rome,  mais  à  Athènes,  ou  à  Alexandrie,  ou  en  Asie  Mineure,  sur  quelque  irise 
ionique,  descendante  dégénérée  de  celle  de  I'Erechteion.  Nous  pouvons  noter  ici  un  de  ces 


Fui.  18. —  Fragment  d'une  transe.nxa  du  ixc  siècle,  trks  richement  sculptée,  dans  l'église  san  giovanni  maggiore,  a  naples. 


éléments  grecs  qui  on!  passé  directement  dans  l'art  byzantin,  sans  l'intermédiaire  de  l'art 
gréco-romain'.  Quant  aux  animaux,  ce  sont  les  bètes  fantastiques  des  légendes  et  des 
étolïes  orientales.  Sur  une  tenture  de  soie,  exactement  contemporaine  du  Calendrier  de 
Naples,  et  qui  fui  donnée  par  un  pape  à  une  église  romaine,  on  voyait,  comme  sur  le  parapet 
de  San  Giovanni  Maggiore,  un  cheval  blanc  ailé-.  Les  griffons  qui  se  cabrent  parmi  les 
volutes  sont  pareils,  même  pour  le  relief  et  le  travail  de  ciseau,  à  ceux  qui, sur  un  marbre 
grec  du  xe  siècle,  encastré  dans  une  paroi  extérieure  de  Saint-Mare  de  Venise,  emportent  au 
ciel  Alexandre  le  Grand  dans  son  char  magique3. 

I.  A.  IiieCL,  Slilfrag'en,  Berlin,  1SM,  p.  xvi. 

•2.  «  Veslem  oktsericam  rubeam  unani,  eum  caballo  albo  liabeule  alas  »  (au  temps  du  pape  Sergïus  II,  844-847)  : 
Liber  Pontiflcalis,  éd.  Duchesne,  !I,  p.  96. 

H.  Didro.n,  Annales  archéologiques,  XXV,  p.  14-1. 
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Fig.  19.  —  Deux  hippogriffes  affrontés, 

HARBBE  IJL'  IX"  SIÈCLE,  AU  MUSEE  DE  SOBBENTB 


Les  (rois  plaques  sculptées  qui  viennent  de  sortir  de  l'obscurité,  où  on  les  avait 
laissées  depuis  la  découverte  du  Calendrier  du  ixe  siècle,  ne  sont  pas  des  œuvres  uniques 
dans  le  duché  de  Naples  et  dans  les  duchés  voisins.  Le  petit  musée  de  Serrante  possède, 

avec  des  montants  de  transenna  tout  pareils  à  ceux 
de  Cimitile,  une  importante  série  de  plaques  rec- 
tangulaires ou  carrées,  décorées  d'aigles  aux  ailes 
éployées  et  d'animaux  affrontés,  griffons  ou  basilics. 
Deux  chevaux  ailés  boivent  à  une  fontaine,  parmi  de 
hautes  tiges  terminées  par  des  fleurons  (fig.  19);  deux 
oiseaux  fabuleux  se  regardent,  des  deux  côtés  d'un  tronc, 
fleuri  qui  rappelle  les  arbres  mystérieux  des  sculptures 
'^^f^p^'W^f^^^:     assyriennes  [fig.  23)'.  Près  d'Amalfl,  qui,  en  839,  devint. 
Il'-â^"'  •T^^f^J^^.fâfl     connue  Sori'cnle,  un  duché'  libre,  uni  à  celui  de  Xaples 
f  &■  %'         ^'^^^M^f&f^f-  s'n,l,l,'s  liens  de  voisinage,  on  trouve,  dans  une 

église  d'Atrani,  une  plaque  de  marbre,  ornée  de  paons 
aussi  farouches  que  îles  aigles,  et  qui.  touf  en  faisantla 
roue,  tiennent  des  proies  dans  leurs  serres.  Cette  plaque 
rappelle,  par  le  style,  les  trâmennm  de  Sorrente,  cl.  par  le  sujet,  celles  de  Saint-Marc  de 
Venise,  avec  des  paons  aux  plumes  éployées  (fig.  80).  A  Cimitile  même,  une  plaque  de 
transenna,  ornée  de  deux  grillons 
affrontés  ef  qu'on  peuf  attribuer 
au  ix'  siècle,  s'est  conservée,  à 
côté  des  fragments  sommairement 
décorés  du  siècle  précédent. 

A  Xaples  et  dans  les  villes 
voisines,  deux  décors  différents 
semblent  se  succéder,  sur  les 
transennœ  sculptées  des  basi- 
liques, entre  le  vu"  et  le  Xe  siècle. 
Le  décor  où  les  végétaux  ne  son) 
pas  plus  vivants  que  les  entrelacs,  cl  où  les  animaux  sont  réduits  à  île  pauvres  silhouettes, 
l'ail  place  à  un  décor  végétal  exubérant  cl  à  un  décor  animal  riche  de  relief  et  de  vie. 
Il  semble  que  renaissent,  dans  les  marbres  des  sanctuaires,  les  animaux  ef  les  feuillages, 
qui  se  modelaient  dans  l'ivoire  profondément  refouillé  de  la  chaire  de  Maximien,  l'évêque 
de  Rave  î  contemporain  de  Justinien.  Seulement  les  lions  et  les  chevaux,  debout  ou 


Transenna  dl"  ixc  siècle  dans  l'église  SAN  SALVATORE, 

A  ATRANI,  PRÈS  AXALPI. 


1.  Une  gravure  médiocre  d'une  plaque  analogue  dans  Schulz,  II,  p.  227.  Plusieurs  des  marbres  do  Sorrente  ont  oie" 
reproduits  dans  le  magnilique  album  in-f"  publié  pour  le  centenaire  du  Tasse,  sous  le  titre  :  Sorrente  et  Tasso,  Naples, 
18!)li.  pl.  XXVI  et  XXVII. 

2.  Rouault  de  Fleury,  Ai  Messe,  III,  pl.  CCLVI. 
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cabrés  clans  des  attitudes  symétriques,  ont  pris  des  ailes  de  griffons.  Les  animaux 
gréco-romains  ont  fait  place  à  des  animaux  gréco-persans'. 

Les  fiers  hippogriffes  et  les  oiseaux  puissants  des  marbres  napolitains  du  ix'  et  du 
xe  siècle  n'ont  point  peuplé  les  églises  de  Ravenne  et  de  Rome.  Dans  la  ville  où  le  Pape 
avait  supplanté  le  représentant  du  basileus,  la  décoration 
orientale  no  se  renouvela  pas,  et  les  médiocres  motifs 
du  vu"  et  du  vin"  siècle  se  reproduisirent  jusqu'au  xf. 
11  en  est  de  même  dans  l'ancienne  capitale  de  l'Exarchat, 
sous  la  domination  lombarde.  Pour  trouver  en  ftalie 
des  œuvres  d'une  composition  aussi  riche  et  d'un  style 
aussi  ferme  que  les  dernières  transennœ  de  Naples  ou 
de  Sorrente,  il  faut  chercher  parmi  les  parapets  sculptés 
pour  Saint-Marc  de  Venise,  au  temps  du  doge  Pietro 
Orseolo  1",  et,  pour  la  cathédrale  de  Torcello,  au  temps 
du  doge  Pietro  U-.  Les  plaques  vénitiennes  les  plus 
riches  sont  postérieures  d'un  ou  deux  siècles  aux  trois 
plaques  monumentales  de  San  Giovanni  de  Xaples. 

Le  groupement  des  animaux  ailés,  opposés  deux 
à  deux,  comme  on  les  voit  sur  les  étoiles  de  soie  persanes  ou  byzantines,  fut  reproduit 

même  en  pays  lombard  :  les  figurines  qui  couvrent  les 
archivoltes  et  les  transennœ  du  baptistère  de  Cividale,  en 
Frioul,  sont  disposées  comme  les  oiseaux  et  les  griffons 
des  marbres  de  Sorrente.  Mais,  sous  le  ciseau  maladroit  • 
du  marbrier  barbare,  les  hèles  orientâtes  se  sont  aplaties 
comme  des  baudruches  dégonflées.  C'est  par  hasard  qu'on 
rencontre  dans  les  villes  du  Nord  de  l'Italie  quelque 
fragment  digne  d'être  rapproché  tics  sculptures  napoli- 
taines, comme  le  paon  qui  étale  sa  queue  opulente  sur 
un  fragment  d'ambon,  conservé  à  Brescia,  où  peut-être 
il  aura  été  apporté  de  Venise3. 

En  Grèce,  la  petite  Métropole  d'Athènes,  tout  incrustée 
de  marbres  chrétiens,  qui  en  font  un  musée  unique  de  la  sculpture  byzantine  antérieure 

1.  Le  cheval  ailé,  comme  le  griffon,  est  figuré  sur  les  monuments  Je  Ninive  :  c'est  l'un  de  ces  monstres  que 
les  artistes  persans  de  la  dynastie  sassanide  ont  connu  d'après  les  originaux  assyriens,  et  non  d'après  les  traditions 
grecques.  Aux  animaux,  dont  les  premiers  artistes  grecs  avaient  copié  les  silhouettes  d'après  des  coffrets  ou  des 
tapis  venus  d'outre-mer,  l'imagination  hellénique  avait  prèlé  des  légendes  lumineuses  qui  en  faisaient  les  compagnons 
des  dieux.  Mais  les  sculpteurs  byzantins,  qui  ont  représenté  des  chevaux  ailés,  sur  des  plaques  de  chancel,  ne  songeaient 
point  à  Pégase,  pas  plus  que  l'imagier  occidental,  qui  taillait  une  manicore,  ne  se  souvenait  des  harpies  :  l'Orient  leur 
avait  directement  transmis  ses  vieilles  créations,  dont  le  sens  primitif  était  perdu  depuis  de  longs  siècles. 

2.  Cattaneo,  p.  306-308,  lig.  1113  à  163. 

3.  Cattaneo,  p.  138,  fig.  66. 

Il 


Fig.  22.  —  Fragment  d'un  grand  chapiteau 

PROVENANT  DE  l'ÉGLISE  SANt'  ANDREA,  — 
HUSBE  DE  BJIINDISI. 
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au  x'  siècle,  contient,  dans  sa  façade,  des  fragments  de  tramenna,  avec  des  oiseaux,  des 
grillons  et  des  sphinx  affrontés,  semblables,  pour  le  dessin  et  pour  le  relief,  aux  sculptures 
de  Sorrente».  Le  décor  animal,  composé  de  motifs  sassanides,  qui,  vers  le  ix'siècle,  remplaça 
à  Naples  le  décor  géométrique,  a  donc  été,  comme  ce  dernier,  employé  dans  la  sculpture 
Chrétienne  d'Orient.  En  pays  byzantin,  les  animaux  et  les  oiseaux  furent  même  adaptés  par 
les  marbriers  à  des  décorations  pins  compliquées  (pie  les  reliefs  sculptés  dans  les  plaques 
des  clôtures  de  chœur.  On  en  trouvera  la  preuve,  non  point  dans  la  Grèce  propre,  mais, 
de  nouveau,  dans  une  ville  apulieiine,  à  Brindisi,  qui,  si  elle  n'appartint  pas  à  l'Empire 
d'Orient  avant  le  x»  siècle,  resta  ouverte  aux  influences  orientales.  Les  grands  chapiteaux 
de  marbre  grec  qui  gisent  à  terre,  toul  mutilés,  dans  le  baptistère  ancien  transformé  en 
musée,  et  qui  proviennent  d'une  église  détruite.  Sanf  Andréa2,  sont  ornés  de  rameaux  de 
vigne  entrelacés3,  de  grappes,  d'oiseaux  affrontés,  de  quadrupèdes  adossés  (fig.  12  et  22)  : 
il  y  a  une  parenlé  lointaine  entre  cette  décoration  touffue  et  celle  du  magnifique  parapet 
de  San  Giovanni  Maggiore,  à  Naples. 

Les  deux  chapiteaux  de  Brindisi  attestent,  comme  les  marbres  de  la  Métropole 
d'Athènes,  ['existence  d'un  art  décoratif,  né  en  Orient,  et  qui  a  été  aussi  riche  en  figurines 

animales  que  l'art  «  roim  le  l'Occident.  Cet  art  a  donné,  sans  doute,  plus  d'un  modèle 

aux  sculpteurs  des  vieilles  abbatiales  de  France  et  d'Allemagne.  Dans  les  pays  de  l'Orient 
chrétien,  où  il  s'est  développé,  avant  de  passer  la  mer,  il  n'a  laissé  que  des  fragments  rares 
et  médiocres.  Les  chefs-d'œuvre  de  la  sculpture  byzantine,  à  décor  animal,  où  l'on  voit 
des  monstres  persans  animés  par  une  puissance  de  relief  qui  rappelle  l'ancien  art  grec,  sont 
groupés  sur  les  bords  de  la  haie  de  Naples  cl  dans  les  îles  de  la  lagune  de  Venise. 

1.  Ces  sculptures,  dontCattaneo  a  donné  une  esquisse  [p.  77,  Og.  10),  ont  été  reproduites,  d'après  des  photographies  par 
M.  RrvoiRA  (le  Origini  delt  ArcMt.  Lombard,,,  Home,  1901,  p.  203-200,  lig.  278-281).  L'auteur  de  ce  dernier  ouvrage  suppose 
sans  aucune  raison,  que  ces  bizarres  sculptures  sont  antiques  et  proviennent  d'un  temple  de  Sérapis,  élevé  dans  Athènes.' 

2.  V.  di  Meo,  Annali  critico-iliplomalici,  ann.  1036,  n°  8;  1091,  n°  2;  1108,  11"  2). 

3.  Le  tracé  de  l'entrelacs  compliqué  qui  se  noue  sur  la  corbeille  dû  chapiteau  de  Brindisi  est  presque  identique  à 
celui  de  la  rosace  sculptée  à  plusieurs  exemplaires  sur  des  plaques  de  transenna  conservées  dans  l'Italie  centrale  (Santa 
Maria  Trastevere,  à  Rome,  Sanf  Elia,  près  Ncpi,  etc.). 


Fie.  23.  —  Deux  basilics  affrontés, 

MARBRE  DU  IXe  SIÈCLE,  AU  MUSÉE  DE  S OR RENTE, 
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Les  fondalions  des  princes  et  des  nobles  lombards.  —  Les  tombeaux  ;  sarcophage  de  Calvi.  —  Les  églises  :  Sainte- 
Sophie  de  Bénévent  ;  la  basilique  funéraire  de  Prala.  —  Les  sculptures  décoratives  de  Capoue  ;  une  trimsenna  de 
Cimilile;  fragments  retrouvés  dans  les  Abruzzes. 

Quand  on  a  parcouru  le  duché  de  Xaples.  la  Calabre  et  les  ports  isolés,  Otrante  ou 
Gallipoli,  qui  restèrent,  depuis  le  temps  de  Justinien,  autant  d'enclaves  de  l'Empire 
d'Orient  en  pays  étranger,  les  provinces  où  l'on  pénètre  appartiennent  aux  Lombards. 
Lorsque,  à  la  chute  du  royaume  lombard  de  Pavie,  le  duché  de  Bénévent  fut  érigé  en  une 
principauté,  qui  devint  un  véritable  royaume  lombard  du  Sud,  l'aristocratie  militaire  et 
religieuse  de  l'Italie  méridionale  presque  entière  se  trouva  composée  de  Germains. 

Les  Lombards,  princes,  gastaldes  ou  évoques,  ont  rivalisé  de  magnificence,  dans  la 
construction  et  la  décoration  des  églises,  avec  les  ducs  et  les  évêques  de  Naples.  Quand  Sicon 
eut  remporté,  devant  Naples,  une  victoire  sur  les  «  Romains  menteurs  ...  il  leur  prit,  dans 
les  catacombes,  le  corps  de  saint  Janvier,  qu'il  rapporta  à  Bénévent,  et  remplit  d'or  et 
d'argent  la  cathédrale  transformée  en  reliquaire  du  sain!  napolitain1.  L'évêque  lombard 
Radipert  dédia  dans  l'église  de  Sinuessa  un  autel  d'argent  à  saint  Rufîn  (évêque  de 
Capoue),  et  lit  bâtir  plusieurs  églises  dans  l'enceinte  de  Castrum  Volturni"-,  ville  forte  qui 
défendait  contre  les  pirates  l'embouchure  du  Yolturne.  cl  dont  il  ne  reste  pas  une  pierre, 
au  milieu  des  lagunes  désertes.  Les  Lombards  ont  surtout  contribué,  par  leurs  dotations, 
à  ht  prospérité  et  à  la  puissance  de  l'ordre  bénédictin.  Deux  des  monastères  les  plus  riches 
d'Italie  furent  Sainte-Sophie  et  Saint-Pierre  de  Bénévent. 

Les  hommes  qui  commandaient  et  qui  payaient  de  tels  ouvrages  ont-ils  favorisé 
un  art  distinct  de  l'art  byzantin,  qui  régnait  à  Naples?  Peut-on  discerner  dans  les 

t.  Voir  l'épitapLe  de  Sicon  : 

Obsidione  qualit  Hmnanas  siepe  calervas  Januarium  quonuam  Tortis  athleta  dehinc, 

Urbis  Parthenope  falsidicosque  viros...  Cujus  templa  repleret  argento  auroque  de'voto; 

Abstulit  inde  etiani  Beneventi  in  setle  locatum  Ilis  dédit  ut  jaceat  corpus  inane  loris. 

(C  Pereciuxus,  Bistoria  principttm  lonr/ob.,  Naples,  1013,  in-48,  p.  240.) 
2.  Voir  Fopitaphe  de  l'évêque  Radipert  autrefois  conservée  dans  la  cathédrale  de  Carinola.  Cf.  Monaobos,  Sanelua- 
rium  Capuanum,  p.  79;  Schulz,  II,  p.  131-152;  —  et  la  dissertation  de  Mazzocchi,  In  vêtus  Ecc.  Neap,  Xalend.,  \,  p.  46  et  47. 
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monuments  lombards  de  L'Italie  méridionale  quelque  trace  d'une  influence  barbare  et 
germanique.  On  n'a  point  retrouvé  dans  le  Sud  de  l'Italie  de  vastes  nécropoles,  comme 
celles  du  Frioul,  ou  des  trésors,  comme  celui  d'Ascoli,  qui  ont  livré  des  suites  d'objets 
en  or,  travaillés  au  repoussé,  ou  incrustés  de  cabochons  et  de  grenats.  L'industrie 
«  nationale  »  des  Lombards  de  Bénévent  n'est  représentée  que  par  quelques-unes  de 
ces  croix,  découpées  dans  des  lamelles  d'or,  que  l'on  posait  sur  les  cadavres,  et  qui  ont 
été  recueillies  en  abondance  dans  l'Italie  septentrionale.  Encore  ces  minces  trouvailles 
ont-elles  été  dispersées  dans  des  collections  lointaines1,  sans  qu'une  pièce  en  soit  restée 

à  Bénévent  ou  à  Naples. 

Quant  aux  monuments  officiels,  c'est  à 
peine  s'il  reste,  dans  les  annales  des  chro- 
niqueurs, quelques  mentions  du  palais  bâti 
à  Bénévent  par  Arechis  I"  et  du  palais  de 
Salerne,  où  Arechis  11  lit  inscrire  des  vers 
de  Paul  Diacre.  Les  sarcophages  des  princes, 
qui  s'accumulèrent  dans  les  parvis  des  cathé- 
drales de  Bénévent,  de  Salerne  et  de  Capoue, 
ont  été  détruits  jusqu'au  dernier.  On  peut 
F.,;.  25,  -  Plan  de  u  «botte  et  de  la  easiliq™  funéraire     voir  seulement,  encastrées  dans  la  façade 

DE  PliATA,  PRÈS  AVELLINO  {vil°-Xp  SIECLES). 

de  la  cathédrale  de  Bénévent,  les  inscrip- 
tions solennelles  qui,  sans  doute,  étaient  placées  aux  murs  de  l'ancien  atrium,  au-dessus  de 
chaque  tombeau.  Ces  vers  durs  et  sonores,  dont  quelques-uns  seront  copiés  par  les  clercs  qui 
voudront  honorer  les  conquérants  normands5,  laissent  une  impression  de  force  et  d'orgueil 
barbare,  à  laquelle,  sans  doute,  la  vue  des  sarcophages  n'aurait  rien  ajouté.  Le  seul 
tombeau  de  l'époque  lombarde  qui  soit  conservé,  dans  la  façade  de  l'ancienne  cathédrale  de 
Calvi,  non  loin  de  Capoue,  est  une  imitation  grossière  d'un  sarcophage  romain  :  deux 
monstres  marins  soutiennent  le  médaillon  d'une  dame  en  costume  byzantin1.  Le  sculpteur, 
qui  s'est  gauchement  essayé  à  copier  ici  un  mauvais  marbre  antique,  était  plus  accoutumé 
à  tailler  sur  ses  plaques  des  rubans  et  des  nattes  que  des  figures  humaines  ;  il  a  cédé  à 
l'habitude,  en  traçant  au  bord  du  sarcophage  un  entrelacs  natté  (fg.  28). 

Parmi  les  églises  qui  furent  élevées  du  vme  au  xi"  siècle,  dans  les  provinces  lombardes 

1.  Par  exemple  dans  la  collection  Morbio.  —  Cf.  B°"  de  Date,  Etudes  archéologiques;  Industrie  lottgobarde,  Paris, 
1888,  p.  91. 

2.  Epilaphe  d'Arechis  Ior  : 

Apulus  et  Calaber,  Vulgar,  Campanus  et  Afer, 

Quosque  Siler  potat  Romulusque  Tybris 

Quique  bibunt  Ararim  te  Oent,  Istrumque  Padumque. 

tPerbghinos,  p.  236.) 

Le  premier  vers  est  le  modèle  de  celui  qui  fut  gravé,  dit-on,  sur  l'épée  du  comte  Roger  : 

Apulus  et  Calaber.  Siculus  mihi  servit  et  Afer. 
Les  Bulgares  dont  il  est  ici  question  sont  ceux  qui  s'établirent  au  vu»  siècle  dans  le  comté  de  Molise. 

3.  Une  gravure  médiocre  dans  Sciielz,  II,  p.  153. 
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de  l'Italie  méridionale,  deux  seulement  ont  gardé  leur  plan  primitif.  L'une  est  le  monument 
dont  les  annalistes  ont  parlé  avec  le  plus  d'admiration.  «  Arechis,  dit  Erchempert,  fonda, 
dans  l'enceinte  de  Bénévent,  un  temple  très  riche  et  très  beau,  qu'il  appela  d'un  nom  grec 
Haghia  Sopliia,  c'est-à-dire  la  sainte  Sagesse  du  Verbe.  »  L'édifice,  qui  s'élevait  à  côté  du 
palais,  fut  consacré  en  760. 'Il  dut  être  en  grande  partie  reconstruit  après  le  tremblement  «le 
terre  de  1688;  mais,  si  les  voûtes  sont  modernes,  la  disposition  des  colonnes  marque 
encore  la  hardiesse  du  dessein  qu'avait  conçu  le  fondateur  cl  la  maladresse  de  l'archi- 
tecte qui  le  réalisa.  Le  nom  seul  de  l'édifice  était  un  programme  :  le  prince  lombard 
entendait  rivaliser  avec  le  souvenir  de  Jus- 
tinien  '.  Et,  en  effet,  on  lui  a  bâti  une  église  à 
coupole.  Mais  l'auteur  des  plans,  ignorant  des 
dispositions  de  la  grande  église  de  Byzance, 
ou  incapable  d'établir  des  pendentifs,  s'est 
contenté  d'élever  sur  deux  files  circulaires  de 
colonnes  antiques,  surmontées  de  chapiteaux 
corinthiens  -,  une  rotonde  plus  petite  el  plus 
gauche  que  le  baptistère  de  Nocera. 

A  la  période  obscure  de  la  domination 
lombarde  semble  appartenir  encore  la  basi- 
lique funéraire  récemment  retrouvée  à  un 
kilomètre  de  Prata,  non  loin  d'Avellino  3.  11 
n'en  reste  plus  que  le  chevet,  à  l'entrée  d'une  grotte  encombrée  d'ossemenls  [fig.  24).  Les 
trois  arcades,  dont  deux  s'ouvrent  directement  sur  la  nuit  de  la  caverne,  rappelleront 
l'abside  ajourée  de  la  basilique  de  Paulin,  dont  la  triple  baie  donnait  accès  à  la  «  confession  » 
de  saint  Félix.  Mais,  dans  la  basilique  de  Prata,  l'arcade  centrale  n'est  que  l'entrée  d'un 
sanctuaire,  autour  duquel  les  paroisde  la  grotte  forment  comme  un  déambulatoire  (fig.  25). 
C'est  une  construction  de  plan  elliptique,  couverte  d'une  voûte  en  cul-de-four,  sur  laquelle 
un  artiste  local  du  xv"  siècle  a  peint  le  Bédempteur  dans  une  auréole  portée  par  deux  anges. 
A  mi-hauteur  des  parois  latérales  sont  pratiquées  des  arcades  séparées  par  des  tronçons 
de  colonnes  en  marbres  divers.  Au  fond  du  sanctuaire  s'ouvre  enfin,  comme  une  abside 
secondaire,  une  simple  niche  décorée  d'une  fresque  du  xie  siècle,  la  Vierge  en  orante, 
debout  entre  deux  anges  en  adoration.  Toute  cette  construction  est  une  combinaison 

t.  «  Arechis  igitur  princeps  illustris,  perfecta  jam  sancte  Sophie  basilica,  quam  ad  exemplar  illius  condidit  Justi- 
niani...  »  (.1/.  G.  H.,  Script,  rcr.  long,  et  itat.,  éd.  Waitz,  p.  577.) 

2.  Schulz,  II,  p.  328,  atlas,  pl.  XLIII,  n°V;  —  Meomahtinï,  i  Monumcnti  rfi  Bencvento,  1895,  p.  365-372.  L'église  Sainle- 
Sophie  a  une  ancienne  porte  en  marbre,  dont  le  tympan  semi-circulaire  est  orné  d'un  bas-relief  et  d'un  écusson  en  mosaïque. 
Les  figures  sculptées  sont  le  Christ,  un  donateur  à  genoux  et  un  saint  debout.  M.  Meomartini  a  soutenu,  tout  récemment 
encore,  que  la  porte  remontait  à  l'époque  lombarde  :  le  personnage  représenté  à  genoux  serait  Arechis  en  personne, 
accompagné  de  son  patron,  saint  Mercure.  Mais  il  est  aisé  de  voir  que  le  bas-relief,  si  grossier  qu'il  soit,  n'est  pas  anté- 
rieur au  commencement  du  xivc  siècle. 

3.  Décrite  pour  la  première  fois  par  Me'  Taululatela  :  Areh.  stor.  per  te  prov.  nap.,  III,  1878,  p.  132-154. 


Fie.  25.  —  Abside  de  la  basilique  eunéiuire  de  prata, 

PBÈS  AVELLINO  (VII"-X°  SIÈCLES). 
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bizarre  et  unique  d'une  abside  ajourée  avec  une  abside  pleine  et  décorée  de  peintures.  On  ne 
peut  la  comparer  à  aucun  édifice  connu,  parce  qu'elle  ne  ressemble  à  aucun.  Seuls  les 
chapiteaux  des  colonnettes,  striés  de  gravures  grossières,  permettent  de  placer  entre  le 
vne  et  le  x"  siècle  l'édifice,  dont  la  disposition,  à  l'entrée  d'un  lieu  de  sépulture,  est  un 
héritage  direct  des  premiers  âges  chrétiens. 

Quelques  chapiteaux  mutilés  du  vin"  siècle,  qui  ont  été  replacés,  au  xn«,  sur  les  co- 
lonnettes du  gracieux  cloître  élevé  à  côté  de  Sainte-Sophie,  sont  de  médiocres  imitations 
du  corinthien  ;  dans  la  vaste  crypte  de  la  cathédrale  d'Alife  ',  on  distingue,  à  coté  do  cha- 
piteaux antiques.,  deux  chapiteaux  antérieurs  au  xi"  siècle,  et  qui  sont  des  imitations  de  l'io- 
nique {fig.  26).  Des  fragments  du  rx"  siècle,  plus  nom- 
breux et  plus  caractéristiques,  existent  encore  à  Capoue, 
dans  la  capitale  de  la  seconde  principauté  lombarde  du 
sud. 

Après  les  descriptions  de  Cattaneo,  accompagnées 
d'excellents  dessins2,  quelques  mots  suffisent  pour  analyser 
les  chapiteaux  et  les  fragments  de  plaques  sculptées  qui 
sonl  les  monuments  les  plus  remarquables  d'une  courte 
période  où  la  jeune  cité  fut  puissante  et  brillante.  Les  cha- 
pitéaux  du  porche  de  l'église  San  Michèle  in  Corte,  qui  sont 
encore  à  leur  place  primitive,  et  les  chapiteaux  du  palais 
Fieramosca,  qui  ont  été  pris,  au  xv»  siècle,  dans  quelque  église  abandonnée,  ne  repro- 
duisent pas  l'acanthe  corinthienne.  Les  uns  ont  pour  feuillage  des  liges  de  fougère,  les 
antres  des  branches  de  laurier,  raidies  et  stylisées.  Le  grand  chapiteau  en  forme  de  tailloir 
ou  de  tronc  de  pyramide  qui  se  trouve  dans  la  crypte  de  San  Michèle  est  orné  de  simples 
volutes,  pareilles  à  celles  delà  transenna  d'Otrante.  La  plinthe  de  colonne  en  marbre,  qui  sert 
aujourd'hui  de  bénitiei  dans  l'église  de  Sant'Angelo  in  Formis3,  porte  un  décor  d'acanthe 
épineuse,  de  laurier,  de  pampres  et  d'oiseaux,  qui  rappelle,  par  le  relief  très  ferme  comme 
par  l'élégance  des  enroulements,  les  transennss  de  Torcello.  Dans  tous  les  ouvrages  destinés 
à  une  capitale  lombarde,  on  chercherait  en  vain  un  souvenir  de  la  joaillerie  barbare,  de  la 
gravure  géométrique  et  des  entrelacs  irréguliers.  D'ailleurs,  un  bas-relief  du  musée  de 
Capoue,  qui  est  contemporain  de  toutes  ces  sculptures  décoratives,  peut  indiquer,  à  lui 
seul,  d'où  venaient  les  modèles  que,  sans  doute,  des  Italiens  de  Campanie  copièrent  plus 

1.  Plan  dans  Sciidlz,  H,  p.  I '■,;). 

2.  Cattaneo.p.  147-149.  La  série  des  sculptures  de  Capoue  a  été  publiée  presqueenlièrementparCaltaneo,  quienattribue 
plusieurs  morceaux  au  vu.'  siècle.  Pour  admettre  celte  date,  il  faudrait  supposerque  les  morceaux  en  question,  qui  -  pour 
a  plupart,  ont  été  recueillis  dans  la  ville  et  transportés  au  Musée  Campanien,  -  aient  été  apportés  autrefois  des  ruines  de 
l  ancenue  Capoue.  On  sa.t,  en  effet,  que  la  ville  romaine,  qui  avait  été  évangélisée  par  saint  Prisons,  fut  incendiée  par  les 
Sarrasins  en  846,  et  dès  lors  abandonnée.  Une  nouvelle  Capoue  fut  fondée  à  quelques  milles  de  là,  au  bord  du  Volturne. 

I  e  t  probable  que  les  fragments  du  musée  de  Capoue  ont  été  sculptés  pour  cette  seconde  ville,  et,  par  suite,  qu'ils  ne 
sont  pas  antérieurs  a  la  seconde  moitié  du  ix'  siècle. 

3.  Croquis  dans  l'Atlas  de  Sciiulz,  sans  indication  d'origine,  pl.  LXI,  12. 


Fig.  20.  —  Chapiteau  de  la  crypte 

DE  LA  CATH ÉDFl  ALE  d'aLIFE. 
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ou  moins  librement,  sur  l'ordre  des  seigneurs  et  des  évêques  lombards  :  c'est  un  ange  nimbé 
et  ailé  qui  tient  de  la  main  droite  un  long  sceptre1.  Le  corps  est  plat,  les  pieds  et  les  mains 
courts  et  larges,  le  visage  informe  ;  la  chevelure,  comme  celle  de  la  dame  figurée  sur  le 
sarcophage  de  Calvi,  a  l'air  d'une  perruque  ou  d'un  bonnet  serré  sur  le  front;  bien 
que  le  travail  soit  d'un  artisan  local,  le  vêtement,  orné  de  pierres  précieuses,  est  la  tunique 
et  le  manteau  d'un  archange  byzantin. 

En  Campanie,  un  seul  fragment  de  sculpture  du  vm"  ou  du  ix"  siècle,  —  une  des  plaques 
de  transenna  conservées  à  Cimitile  et  qui  porte  deux  figures  grossières  du  lion  el  du  bœuf 
évangéliques  affrontés  au  milieu  de  feuillages-.  —  a  quelque  parenté'  avec  les  sculptures 
que,  dans  le  Nord  de  l'Italie,  on  attribue  à  des  ouvriers  lombards, 
comme  les  parapets  et  les  archivoltes  du  ciborium  de  Cividalc  en  fï&f 
Frioul,  élevé  vers  la  lin  du  vin'  siècle '.  La  plaque  de  Cimitile,  qui 


n'est,  dalée  par  aucune  inscription4,  a  été  retaillée  au  xuc  siècle 
en  forme  d'archivolte,  pour  être  employée,  avec  des  archivoltes 
sculptées  expressément,  à  la  construction  d'un  a  m  bon  hexagonal''. 

Après  avoir  relevé,  dans  les  principautés  de  Bénévent  et  de 
Capoue,  les  restes  des  monuments  de  la  domination  lombarde,  on  PPw^t 
peut  parcourir  l'Italie  méridionale,  en  remoiilaiil  vers  le  nord  ;  les        ■.,  •'  * 

très  rares  fragments  du  vm"  ou  du  ix"  siècle  qu'on  rencmilrera  dans  "f-,  "  F" '  ■ 
les  Âbruzzes  restent  toujours  ornés  d'un  décor  végétal  très  soin-  *l>fK  " \  '  F  '  1 
maire,  et  d'entrelacs  nattés.  Les  marbres  réunis  dans  l'église  à    „  „ 

riG.  27.  —  Fragment d  un  ambon 

demi  enterrée  qui  est  l'ancienne  cathédrale  de  Teramo",  ceux  qui      antérieur  au  s«  siècle,  s 

,    ,,,  .         ...  ,  CITTA  SANT'  AXOELO  (ABRUZZES). 

ont  été  employés  a  former  les  montants  et  le  tympan  d'un  portail 

latéral  de  l'église  San  Giovanni  in  Venere,  enfin  le  curieux  ambon,  décoré  d'entrelacs  et 
de  croix,  qui  est  encastré  dans  le  porche  de  l'église  principale  de  Città  Sant'Angelo 
(fig.  26),  n'ont  rien  qui  les  distingue  des  fragments  contemporains  conservés  à  Rome  ou 
à  Ravenne.  Ces  pauvres  sculptures,  qui  ont  décoré  des  églises  voisines  du  littoral  italien 
de  l'Adriatique,  sont  pareilles  également  aux  sculptures  exécutées  sur  le  rivage  opposé  de 
la  mer,  dans  les  villes  illyriennes.  Toute  cette  industrie  de  marbriers  est,  dans  les  duchés 
de  Bénévent  et  de  Spolète,  comme  à  Rome  on  en  Dalmatie,  une  imitation  dégénérée  d'un 
décor  géométrique  d'origine  orientale. 

1.  La  figurine  a  exactement  I  mètre  de  haut. 

2.  Rohault  de  Fleury,  la  Messe,  lit,  pl.  CLXXXIV. 

3.  Cattaneo,  p.  77,  fig.  36. 

4.  L'inscription  va»  ai  ehe.  que  Rohault  de  Fleury  a  reportée,  par  suite  d'une  confusion  entre  ses  notes,  sur  (a 

plaque  qui  vient  d'être  décrite,  appartient  à  l'une  des  transenna-  du  V  siècle  (Beatius  est  darequam  accipere). 

5.  Voir  la  description  de  l'ambon  donnée  par  Ambhosini  :  Mcmorie  storico-critiche  del  Cimitcrio  di  Nota,  1792,  U,  p.  435. 
Rohault  de  Fleury  rattache,  sans  aucune  raison,  la  plaque  barbare,  décorée  du  lion  et  du  bœuf,  à  la  décoration  exécutée 
au  temps  de  l'évéque  Lupenus  (V.  plus  haut  ,.  Un  fragment,  qui  portait  le  nom  de  l'évèque  (Hoc  opm  Lupenus  renmabit) 
fut  encastré  dans  le  parapet  de  l'ambon  du  au"  siècle  :  rien  ne  permet  de  supposer  que  l'autre  fragment,  découpé  pour 
servir  d'archivolte,  ait  fait  auparavant  partie  du  même  ensemble. 

0.  F.  Savi.ni,  Santa  Maria  Apruticnsis  oveero  Vantica  cattedrale  di  Teramo,  Rome,  1898,  in-8°,  pl.  V. 
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On  chercherait  en  vain,  dans  l'intérieur  des  Abruzzes,  des  fragments  pareils  à  ceux  de 
Teramo,  ou,  dans  les  vallons  perdus  de  la  Molise,  un  morceau  de  sculpture  qui  rappelât  les 
chapiteaux  de  Capoue.  La  région  montagneuse  de  l'Italie  méridionale,  depuis  le  Gran  Sasso 
jusqu'à  l'Aspromonte,  semble  avoir  été,  à  partir  de  la  chute  de  l'Empire  romain,  fermée 
pour  longtemps  à  l'art,  sous  ses  formes  les  plus  humbles.  Seuls  les  établissements  des 
Bénédictins  sont  devenus,  dans  les  montagnes  du  Samnium  et  de  la  Terre  de  Labour,  des 
centres  d'activité  artistique. 


Fie.  28.  —  Sarcophage  d'une  dame  lombaude, 

ENCASTRÉ  DANS  LA  FAÇADE  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  CALYI,  PRES  CAPOL'E. 


CHAPITRE  V 


LES  "COMMENCEMENTS  DE  L'ART  BÉNÉDICTIN 
AU  MONT-CASSIN  ET  DANS  L'ABBAYE  DU  VOLTURNE 


I.  —  Les  Bénédictins  du  Mont-Cassin  réfugiés  à  Rome,  après  l'invasion  lombarde.  —  Fondation  du  monastère  de  Saint- 

Vincent  aux  sources  du  Volturne;  retour  des  moines  au  Mont-Cassin.  —  Prospérité  des  deux  monastères.  L'abbé 
(lisulf  el  l'abbé  Josué  ;  leurs  constructions.  —  Basiliques  ;  la  Madonna  délie  cinque  Torri,  édilice  de  plan  oriental. 

II.  —  La  peinture  dans  les  deux  grandes  abbayes  bénédictines  de  l'Italie  méridionale.  —  La  chapelle  de  Saint-Laurent, 

aux  sources  du  Volturne,  bâtie  et  décorée  par  l'abbé  Epipbane  (820-8 i-3 ).  Description  des  peintures. 

III.  —  Les  fresques  de  la  chapelle  du  Volturne  comparées  aux  dernières  peintures  des  catacombes  romaines  et  aux 
miniatures  byzantines  des  ixe  et  x°  siècles.  Technique  du  coloris.  Détails  orienlaux  dans  les  altitudes,  les  costumes  et 
l'iconographie  des  scènes.  Deux  motifs  remarquables  empruntés  à  l'art  chrétien  d'Orient  :  la  figure  allégorique  de 
Jérusalem  et  le  bain  de  l'Enfant  Jésus.  —  Différences  entre  l'iconograpbie  de  la  chapelle  bénédictine  et  l'iconograpbie 
orientale  :  1'Enfanf  représenté  dans  le  bain  debout  et  bénissant;  l'Ange  de  l'Annonciation  ;  la  Vierge-Reine. 

IV.  —  Les  trois  molifs  qui,  dans  la  chapelle  du  Volturne,  portent  la  marque  d'un  arl  étranger  à  l'Orient,  se  retrouvent 
exactement  dans  les  mosaïques  qui  décoraient  l'oratoire  du  pape  Jean  VII  à  Saint-Pierre  de  Rome  (705).  —  Les  motifs 
orientaux  dans  les  mosaïques  romaines  du  vue  au  ixe  siècle.  —  Rome  byzantine  ».  —  Le  caractère  composite  et 
"  gréco-Ialin  »  de  l'art  romain  après  le  vi"  siècle.  Peintures  de  Santa  Maria  Antigua  et  de  l'église  souterraine  de  Saint- 
Clément.  Ressemblance  étroite  de  ces  peintures  avec  celles  de  la  chapelle  du  Volturne 

V.  —  L'école  bénédictine  de  peinture  issue  de  l'école  romaine.  —  Rapports  des  fresques  du  Volturne  avec  l'art  caro- 

lingien. —  L'art  occid  'niai  du  vi*  au  x"  siècle  ;  son  caractère  oriental.  —  L'art  de  l'Italie  méridionale  depuis  la  fin 
de  l'Empire  romain  jusqu'à  la  lin  de  la  Querelle  des  Iconoclastes. 

VI.  —  L'invasion  sarrasine  dans  L'Italie  du  Sud.  La  ruine  des  grandes  abbayes  bénédictines  ;  l'universelle  «  désolation  ». 


i 

Saint  Benoît  mourut  vers  l'année  540.  Quarante  ans  plus  tard,  la  ruche  laborieuse 
qui  s'était  établie  sur  le  rocher  où  le  patriarche  donnai!,  cote  à  côte  avec  sa  sœur  Scholas- 
tique,  fut  dispersée  avant  d'avoir  produit  ses  prémices.  L'essaim,  chassé  par  les 
Lombards,  se  réfugia  à  Rome  1  et  y  demeura  prés  d'un  siècle.  Mais,  tandis  que  le  mont 
Cassin  était  encore  abandonné,  un  nouveau  monastère  avait  été  fondé  à  peu  de  distance 
de  la  montagne  sainte. 

Les  Bénédictins,  toujours  amis  des  beaux  sites,  où  l'âme  se  croit  plus  proche  du  Créa- 
teur, présent  dans  le  silence  immobile  des  monts  et  dans  la  puissance  féconde  des  eaux 
rapides,  n'ont  jamais  choisi,  pour  prier  et  travailler  en  paix,  lieu  plus  grave  et  plus  noble 
que  les  sources  du  ileuve  Volturne.  Au  pied  d'une  paroi  calcaire,  toute  roussc»et  brûlée, 
des  filets  d'eau  limpide  et  glacée  sourdent  par  centaines,  comme  issus  d'un  immense 

i.  En  ))78,  d'après  A.  iti  Meo  [Annali  critico  diplomalici,  I,  p.  89). 
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réservoir  inaccessible,  el  aussitôt,  parmi  les  pierres  éparses,  ils  se  réunissent  en  une  nappe 
transparente.  La  masse  du  courant  se  met  en  marche  à  travers  un  large  plateau,  en 
couchant  sous  son  poids  les  longues  herbes  vertes;  et  ce  fleuve,  à  peine  sorti  du  flanc  de  la 
montagne,  garde  sa  majesté  paisible  et  son  grave  murmure  jusqu'au  bord  d'un  précipice 
où  il  croule  enfin  en  cascades  tumultueuses.  La  gorge  dans  laquelle  le  fleuve  re- 
devient torrent  est  si  profonde  que,  bien  qu'un  ronde  brusque  de  la  vallée  ra- 
mène les  eaux  bondissantes  au  long  du  plateau,  on  ne  peut,  du  haut  de  celui-ci,  les 
atteindre  du  regard.  L'âpre  défilé  où  le  Yolturne  s'est  engouffré  forme  comme  un  fossé 
•  levant  la  haute  plaine  que  le  cours  supérieur  du  fleuve  a  parcourue  tout  d'abord.  Deux 
monticules,  détachés  du  massif  d'où  jaillissent  les  sources,  gardent,  l'un  le  petit  lac  paisible, 
l'autre  le  débouché  des  cascades1  ;  limité  ainsi  entre  la  montagne,  les  deux  acropoles  et  la 
gorge,  li'  plateau,  isolé  et  défendu  de  foules  parts,  forme  comme  un  vaste  champ  fertile 
et  riant,  dans  un  cirque  de  sommets  austères. 

C'est  au  milieu  de  cette  terrasse  que  fut  fondé,  dans  les  premières  années  du  vme  siècle, 
le  monastère  bénédictin  de  «  Saint-Vincent  aux  sources  du  Volturne  ».  Alors  les  deux  rives 
du  fleuve,  entre  les  sources  et  les  cascades,  étaient,  comme  toutes  les  montagnes  voisines, 
revêtues  d'épaisses  forêts,  repaire  de  brigands  et  de  bêtes  fauves.  Trois  jeunes  nobles  de 
Bénévent,  trois  frères,  qui  avaient  fui  la  capitale  lombarde  pour  embrasser  la  vie  monas- 
tique, vinrent  s'établir  dans  ce  lieu  sauvage'.  Leur  ermitage  grandit  promptement,  et 
peu  à  peu  la  forêt  qui  avait  donné  asile  aux  trois  frères  céda  la  place  aux  constructions. 
Il  y  avait  treize  ans  que  Patdo,  l'un  clos  trois  fondateurs,  avait  été  élu  abbé  du  nouveau 
monastère,  quand  les  Bénédictins  de  Rome  revinrent  au  Mont-Cassin,  où  le  tombeau  du 
patriarche  avail  disparu  sous  les  ruines  '.  Ce  furent  les  moines  de  Saint-Vincent  qui,  de 
leurs  richesses  et  de  leurs  mains,  contribuèrent  le  plus  efficacement  au  relèvement  de  la 
première  abbaye.  Les  sources  du  Volturne  n'étaient  séparées  de  la  vallée  du  Rapido,  le 
cours  d'eau  qui  passe  au  pied  du  mont  Cassin,  que  par  une  étroite  chaîne,  facile  à  franchir 
avec  les  bêtes  de  somme.  Aussi,  pendant  un  siècle  et  demi,  les  deux  monastères  furent- 
ils  en  continuels  rapports.  Ils  grandirent  et  prospérèrent  parallèlement.  Jusqu'au  milieu 
du  [Xe  siècle,  une  paix  profonde  régna  autour  des  (ils  de  saint  Benoit  :  dans  la  vaste  plaine 
où  l'abbé  du  Mont-Cassin  régnait,  de  Teano  à  Frosinone,  el  dans  les  pays  du  Samnium  el 
do  la  Marsiaa,  que  les  princes  lombards  avaient  donnés  à  l'abbaye  du  Volturne,  on  voyait, 


1.  Ces  deux  forteresses  naturelles,  où  les  moines  élevèrent  des  châteaux,  portent  aujourd'hui  les  villages  —  aux 
noms  caractéristiques  —  de  Iîocchetta  et  de  Castellone  al  Volturno. 

2.  Vita  S.S.  Paldonis,  Tasojiis  et  Tatoms  (éd.  Wailz,  Mon.  Germ.  Hist.,  Script,  rer.  long,  et  ital.  sœc,  vi-ix,  p.  ybl ). 

:i.  Les  moines  de  l'abbaye  française  de  Fleury  prétendirent  avoir  enlevé  les  corps  de  saint  Benoit  et  de  sainte  Scho- 
lastique,  après  le  passage  des  Lombards,  el  les  avoir  sauvés  de  nouveau,  au  iff  siècle,  de  «  la  fureur  des  calvinistes  ». 
De  leur  côté,  1rs  moines  qui  creusaient  les  fondations  de  la  grande  basilique  de  l'abbé  Desiderius  retrouvèrent  en  1066, 
sur  I»  mont  Cassin,  les  reliques  du  patriarche  el  de  sa  sœur,  avec  celles  de  saint  Carloman.  Devant  les  récits  opposés  de 
cette  translation  et  de  cette  invention,  qu'il  nous  soit  permis  de  répéter  les  prudentes  paroles  de  Papenbrock,  en  son 
Commentaire  :  «  Refugit  animus  tara  densum  controversiae  hujus  spinelum  adiré,  quod  horret  vel  e  longe  spectare.  » 
(.4.1.  SS.,  Mart.,  ni,  p.  207.) 
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dit  un  chroniqueur,  peu  de  châteaux  et  de  tours  :  »  la  région  était  couverte  de  fermes  et 
d'églises'...  Un  groupe  d'édifices  sacrés  se  forma  au  pied  du  mont  Cassin,  à  quelque 
distance  des  ruines  romaines,  et  devint  le  noyau  d'une  ville  nouvelle,  qui  prit  successive- 
ment les  noms  de  saint  Benoît  et  de  1  évoque  saint  Germain.  En  même  temps  grandissait 
sur  les  deux  rives  du  Volturne  une  ville  monacale,  qui,  au  milieu  du  ixe  siècle,  en  vint  à 
compter  huit  églises.  Comme  pour  accentuer  le  parallélisme  du  progrés  que  suivait 
l'agrandissement  et  l'embellissement  des  monastères  voisins,  il  advint  que  tous  deux 
eurent  ensemble  deux  abbés  de  naissance  également  illustre,  qui  l'un  et  l'autre  tinrent 
la  crosse  pendant  près  de  vingt  ans, 
et  s'occupèrent  à  l'envi  de  la  cons- 
truction et  de  la  décoration  de  nou- 
veaux édifices.  Gisulf,  de  la  famille 
princière  de  Bénévent,  fut  élu  abbé 
du  Mont-Cassin,  en  797  ;  Josué,  proche 
parent  de  Louis,  fils  de  Charlemagne, 
qui  devint  par  la  suite  empereur,  fut 
nommé  abbé  de  Saint-Vincent,  en  793. 
Ils  moururent  tous  deux  à  quelques 
mois  de  distance,  en  8182.  Les  noms 
de  ces  deux  hommes  marquent  le 
point    culminant    de    la  première 
période   de   prospérité   que  l'Ordre 
bénédictin  traversa,  du  commence- 
ment du  viue  siècle  au  milieu  du  ix\ 
dans  la  Terre  de  Labour  et  le  Sam- 
nium.  Pendant  ce  temps,  l'activité 
artistique  des  Bénédictins  prit,  dans  les  deux  monastères  voisins,  un  développement 
remarquable. 

Les  chroniqueurs  du  .Mont-Cassin  et  de  Saint-Vincent  nous  donnent  des  renseignements 
de  quelque  intérêt  sur  les  deux  grandes  basiliques  qui  furent  érigées  en  même  temps  au 
bord  du  Rapido  et  au  bord  du  Volturne  par  les  abbés  Gisulf  et  Josué3.  Plan  et  décoration 
étaient  semblables  dans  les  deux  édifices.  Les  trois  nefs  étaient  séparées,  dans  la  basilique 
du  Saint-Sauveur,  au  pied  du  Mont-Cassin,  par  deux  files  de  douze  colonnes  monolithes 
surmontées  de  chapiteaux  corinthiens,  et,  dans  la  basilique  de  Saint-Pierre,  à  Saint-Vin- 
cent, par  deux  files  de  seize  colonnes  analogues.  De  l'une  et  l'autre  basilique  nous  pouvons 

1.  «  Eo  siquidem  tempore  tara  in  bis  regionibus  caslclla  habebantur,  sed  omnia  villis  et  ecclesiis  plana  erant-  nec 
oral  form.do  nul  melus  l.ellorum,  quoniara  alla  pace  omnes  gaudebant  usqne  ad  lompora  Saracenorum.  „  [Chron  Vult 
Mchatori,  n.  J.  s.,  I,  n,  p.  370  E.)  1 

2.  Uchelli,  Ilalia  sacra,  VI,  p.  378  C. 

3.  Voir  Léon  d'Ostœ,  Chron.  Casin.,  liv.  I,  ch.  Svn  ;  -  le  moine  Jean,  Chron.  Vult.  (Moratori,  li.  I.  S.,  I,  „,  p.  368  D). 


Fis.  29.  —  Saintes  e.n  costume  byzantin  portant  des  couronnes. 
Fresque  bu  ix°  siècle,  dans  la  chapelle  saint-laurent  aux 
sources  du  volturne  (a  du  plan). 
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nous  formel'  une  image  sommaire,  d'après  un  dessin  publié  par  Gattola,  et  qui 
représente  l'intérieur  de  la  basilique  du  Sauveur,  telle  qu'elle  existait  encore  à  la  fin  du 
xvu"  siècle  '.  Si  l'on  ajoule  aux  données  de  ce  dessin  celles  qui  ressortent  du  texte  de  Léon 
d'Ostie,  les  portiques  élevés  devant  l'église,  les  chancels  de  marbre  formant  la  clôture  du 
chœur,  la  charpente  de  cyprès,  le  pavement  de  marbre,  on  croira  voir  la  reproduction 
d'une  basilique  romaine,  dans  le  genre  de  Saint-Clément. 

Le  type  d'une  église  comme  le  Saint-Sauveur  était  en  quelque  sorte  imposé  aux  moines 
par  la  tentation  de  mettre  à  profit  les  riches  matériaux  antiques,  tout  prêts  parmi  les 
ruines  éparses  dans  la  Terre  de  Labour  et  la  Campanie.  Casinum  était  une  carrière  ouverte 
pour  les  architectes  du  Mont-Cassin.  De  son  coté,  Josué,  l'abbé  de  Saint-Vincent,  envoya 
prendre,  pour  bâtir  sa  basilique,  les  pierres  et  les  colonnes  d'un  temple  romain,  encore 
debout  sur  le  territoire  de  Capoue.  A  ces  belles  colonnes  monolithes,  le  plan  basilical 
laissait  le  champ  pour  s'aligner. 

Pourtant  un  édifice  fondé,  au  pied  du  Mont-Cassin,  dans  les  dernières  années  du 
vme  siècle,  et  tout  bâti  en  matériaux  romains,  avec  colonnes  et  chapiteaux  antiques,  offre 
un  type  entièrement  différent  de  celui  des  basiliques  latines,  il  s'agit  de  l'église  élevée  par 
l'abbé  Théodemar,  le  prédécesseur  de  Cisulf,  en  l'honneur  de  la  Vierge.  C'est  aujourd'hui 
une  ruine  assez  misérable,  que  le  peuple  appelle  encore,  par  tradition,  la  Madonna  délie 
chique  Torri.  Dans  l'enceinte  des  murs  pauvrement  crépis,  les  colonnes,  en  partie  masquées 
par  des  piliers  de  soutien,  sont  encore  debout;  il  est  facile  de  reconstruire  en  idée,  sur 
le  plan  conservé,  les  lignes  essentielles  de  l'élévation,  qui  nous  est  donnée  par  la  gravure 
de  Gattola  -  et  surtout  par  la  très  exacte  et  très  curieuse  description  de  Léon  d'Ostie 3.  Los 
cinq  (ours,  dont  le  souvenir  s'est  conservé  dans  le  peuple,  et  qui  furent  dès  l'origine 
couvertes  d'une  simple  charpente,  étaient  les  rustiques  imitations  d'autant  de  coupoles, 
et  l'édifice  tout  entier,  avec  son  plan  carré  et  ses  trois  absides,  reproduit  encore  exactement 
les  dispositions  d'une  église  grecque.  Seuls  les  procédés  de  construction  ont  été  grossière- 
ment simplifiés  par  un  architecte  qui  ignorait  l'art  de  suspendre  une  calotte  hémisphérique 
sur  un  carré  de  quatre  murs.  L'existence  de  cette  ruine  prouve  qu'au  temps  de  l'abbé  Théo- 
demar les  Bénédictins  du  Mont-Cassin  avaient  connu  des  modèles  grecs.  De  même 
l'église  de  Saint-Benoit,  que  Cisulf  alla  relever  au  sommet  de  la  montagne,  reçut,  dans  les 
premières  années  du  ix''  siècle,  des  ornements  d'une  richesse  tout  orientale,  plusieurs  de- 
vants d'autel  en  argent  et  un  tabernacle  doré  et  rehaussé  d'émaux^.  Parmi  les  vases  sacrés 

1.  Gattcla,  historia  abbutix  casinemis,  t.  [,  pl.  VI.  Reproduit  dans  Schulz,  II,  fig.  78,  p.  108. 

2.  Gattola,  op.  cit.  pl.  VII.  [teprod.  par  Schulz,  II,  p.  106-107,  fig.  76  et  77. 

II.  «  Cujus  templi  quadrilida  fabrica  in  duodecim  est  coluranis  erecta...  super  quas  turris  altiora  subjectis  porticibus 
est  levala  aliis  quattuor  turribus  per  singulos  angulos  ejusdem  portions,  circa  eamdem  turrim  erectis.  »  (Chron.  Cas., 
]iv.  ],  cli.  xi.)  On  peut  voir  une  restauration  vraisemblable  de  l'église  dans  :  Essenwei.n,  Ausgânge  (1er  Klassischen 
Baukumt,  Darmstadt,  1886,  p.  120-121,  Bg.  174-173;  —  Iïoltzingeh,  Die  Altckr.  Architektur,  3"  éd.,  1899. 

4.  «  Super  altare  siquidem  beati  Benedicti  argenteurn  ciborium  statuit  ;  illudque  auro  simul  ac  smallis  parlim  exor- 
nans,  csetera  ejusdem  ecclesiœ  allaria  tabulis  argeuteis  induit.  »  (Chron.  Cas.,  liv.  I,  ch.  win.) 
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et  les  objets  du  culte,  il  devait  se  trouver  plus  d'une  pièce  envoyée  de  Constantinople, 
comme  la  coupe  d'argent  doré  qui  fut  volée  on  843,  avec  la  plus  grande  partie  du  trésor, 
par  Siconolf,  prince  de  Salernc1.  A  tout  ce  qui  venait  d'Orient,  les  disciples  mêmes  de 
saint  Benoit  semblent  avoir  prêté  une  sorte  de  prestige  hiératique  :  le  premier  nom 
donné  à  la  ville  qui  avait  grandi  au  pied  du  Mont-Cassin,  autour  des  églises  bénédictines, 
fut  un  nom  latin  traduit  en  grec  :  l'abbé  Berthaire,  au  lieu  d'appeler  la  ville  Civitas  Sancti 
Benedicti,  lui  donna  le  nom  savant  et  obscur  d'Eulogimenopolis. 

En  remuant  ainsi  les  rares  souvenirs  des  premières  générations  de  moines  qui  ont  vécu 
au  pied  du  Mont-Cassin  et  aux  sources  du  Yolturne,  nous  voyons  se  dégager  un  problème, 
qui  n'est  autre  qu'un  cas  particulier  de  la  «  seconde  question  byzantine  ».  Où  a  pris 
son  origine  l'art  qui  a  fleuri  sous  l'administration  d'un  Gisulf  et  d'un  Josué?  Est-ce 
à  Rome,  où,  si  l'on  en  croit  quelques-uns,  les  vieilles  traditions  de  l'art  des  cata- 
combes n'étaient  pas  encore  éteintes?  Est-ce  clans  l'art  oriental,  que  l'expulsion  des  icono- 
pbiles  répandait  à  travers  l'Italie  et  l'Occident?  Pour  décider  en  un  sens  ou  en  l'autre,  on 
ne  peut  se  contenter  de  descriptions  du  xi"  siècle,  de  dessins  du  xvn"  siècle  et  de 
colonnes  empruntées  à  un  monument  romain;  il  serait  nécessaire  d'avoir  des  spécimens 
de  l'art  le  plus  riche  en  motifs,  le  plus  fortement  caractérisé  dans  son  style,  c'est-à-dire 
de  la  peinture. 


1 1 


Les  chroniqueurs  attestent  qu'au  vin"  et  au  ix"  siècle  des  séries  de  peintures 
furent  exécutées  dans  les  deux  grands  monastères.  Mais,  au  Mont-Cassin,  les  scènes 
que  l'abbé  Potbon  lit  peindre,  vers  775,  dans  l'église  de  Saint-Michel  Archange,  sont 
connues  seulement  par  les  vers  que  l'abbé  composa  pour  servir  de  légendes;  les 
fresques  qui  couvraient,  d'après  Léon  d'Ostie,  tout  l'intérieur  de  la  basilique  du  Saint- 
Sauveur,  ont  disparu  dès  la  lin  du  ix°  siècle.  L'histoire  des  premiers  peintres  bénédictins 
d'Italie  serait  à  jamais  demeurée  dans  l'ombre,  si,  tout  récemment,  l'un  des  savants  qui  font 
le  plus  grand  honneur  à  l'Ordre  de  Saint-Benoît,  M8' Piscicelli -,  n'avait  découvert,  dans  le 
sol  même  du  haut  plateau  où  passe  le  Yolturne,  une  série  de  fresques  du  ix"  siècle, 
conservées  comme  par  miracle. 

1.  h  ...  Item  in  anaglyphis  baziam  unam  et  scattonem  unum  Constantinopolitamim,  utrumque  argenteum  et  inau- 
ratum.  »  (Citron. Cas.,  ch.  XXVI.) 

2.  Me'  Piscicelli  a  annoncé  sa  découverte  dans  une  longue  letlre  adressée  à  Dom  Tosti,  et  qui  a  été  imprimée  au 
Mont-Cassin  une  première  fois,  en  1883,  et  une  seconde,  en  1896,  sous  ce  titre  :  Pitture  cristianc  dclnono  secolo,  typog.du 
Mont-Cassin.  On  peut  s'étonner  que  cette  brochure  (23  pages),  qui  donne  une  excellente  description  des  fresques,  accom- 
pagnée de  quelques  croquis  sommaires,  et  qui  indique  exactement  la  date  du  précieux  édicule,  n'ait  point  attiré 
l'attention  des  savants  italiens  et  soit  restée  inconnue  des  archéologues  allemands. 
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Quand  on  arrive  aujourd'hui  sur  l'emplacement  de  la  vieille  abbaye,  à  peine  voit-on. 
sur  la  rive  droite  du  fleuve,  une  église  croulante,  dont  les  murs  sont  pleins  de  fragments 
antiques,  et  donl  l'intérieur  est  gris  et  nu  comme  une  grange  à  blé.  Sur  la  rive  gauche,  pas 
une  construction  ne  se  détache  :  seuls  deux  monticules  à  demi  couverts  d'arbustes  sau- 
vages t'ont  saillie,  à  quelques  pas  du  courant,  sur  la  monotonie  des  terres  labourées.  Mais 
si,  après  avoir  passé  un  petit  pont  de  vieilles  pierres,  jeté  sur  les  eaux  rapides,  on  atteint  le 
plus  voisin  de  ces  deux  monticules,  on  y  remarquera,  parmi  les  branches  emmêlées,  un 
informe  trou,  mal  fermé  par  une  porte  grossière.  On  n'a  qu'à  pousser  le  battant  et  à  des- 
cendre cinq  marches  de  pierre  usée  :  on  se  trouve  alors  dans  une  crypte,  dont  les  parois 

sont  encore  presque  entièrement  couvertes  de  peintures. 

Cette  crypte  est  une  chapelle  à  demi  enterrée,  en 
forme  de  croix  grecque  (fig.  30),  bâtie  en  pierres  à  peine 
taillées  et  fortement  agglutinées  par  d'épaisses  couches 
de  mortier.  Elle  est  couverte  de  deux  voûtes  en  ber- 
ceau ;  sur  les  courbes  de  pénétration  des  deux  surfaces 
cylindriques,  les  arêtes  ont  été  émoussées  de  manière  à 
F.«.  :io.  -  Pus  m  u»  .riuristL*  «i.nt-lau»k.nt.    Ggurer  au  milieu  de  la  chapelle  une  sorte  de  calotte 

AUX  SOURCES  DU  VOLTURNE. 

lenticulaire. 

Des  peintures  revêtent  toute  la  surface  des  parois  latérales  et  la  concavité  de  la 
voûte,  au-dessus  du  petit  bras  de  la  croix.  En  face  de  l'entrée  (A),  et  aussi  sur  le  mur  de 
gauche  (A1),  six  ligures  de  saintes  sont  debout,  en  costume  de  princesses  grecques,  sépa- 
rées en  deux  groupes  par  un  vase  très  haut,  d'un  galbe  svelte  et  presque antiq ue  1  {fig.  2'.)). 
Los  saintes  s'acheminent  processionnellement  vers  le  centre  de  la  chapelle,  portant  de 
grandes  couronnes  gemmées,  qui  reposent  sur  un  pan  de  leur  stola,  recouvert  par  le  voile 
transparent  que  fixe  à  leur  iront  un  étroit  diadème.  Puis,  dans  l'abside  terminée  par 
un  réduit  circulaire,  cinq  anges  ou  archanges  (BB)  sont  debout,  vêtus  on  patriciens  de 

Byzance,  avec  des   iques  qui  descendent  à  mi-jambes  et  un  manteau  fixé  sur  l'épaule 

droite.  Ils  tiennent  un  sceptre  long  et  un  globe-. 

Les  scènes  qui  suivent  sont  deux  représentations  de  martyres  (fig.  31).  Saint 
Laurent  est  nu,  tout  étendu  sur  le  gril,  où  deux  bourreaux  le  maintiennent  par  les 
pieds  et  les  reins  avec  des  fourches,  tandis  qu'un  aide  tient  l'extrémité  d'une  longue  corde 
serrée  aux  poignets  du  patient.  A  gauche,  un  empereur  assis  tend  le  bras  pour  donner  un 
ordre:  son  manteau  vole  en  l'air,  comme  tordu  par  un  vent  furieux.  D'en  haut  un  ange 
descend  ou  plutôt  tombe  vers  le  saint  (Ci.  Apres  le  martyre  de  saint  Laurent,  voici 
celui  de  saint  Etienne;  les  deux  scènes  sont  séparées  par  une  niche  basse  creusée  dans 

1.  Les  figures  des  saints  se  trouvaient  encore  à  demi  enterrées  quand  M*  Piscicelli  pénétra  dans  la  chapelle  ; 
LrApocilypseP(  "  '        "*  danS  CeUe  prOCession  de  «8»™  imberbes  les  vieillards 

2.  Auprès  de  l'un  des  archanges  on  lit  la  légende  :  SCS  RAPHAËL. 
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la  paroi,  et,  au-dessus,  par  une  colonne  peinte  qui  moule  jusqu'à  la  courbure  de  la 
voûte.  De  la  seconde  scène  on  distingue  seulement  deux  hommes  debout,  en  tuniques 
courtes  (D)  :  ils  jettent  des  pierres  au  saint,  dont  le  corps  a  disparu  derrière  un  petit  mur, 
élevé,  après  coup,  pour  masquer  une  ancienne  fenêtre. 

La  paroi  qui  fait  face  aux  deux  scènes  de  martyre  est  divisée  de  même  en  deux  parties 
par  une  niche  plus  profonde  et  plus  haute  que  la  première,  et  dans  laquelle  on  aperçoit  trois 
figures  debout,  également  imberbes  (E).  Au  milieu,  le  Christ-Emmanuel,  portant  le  nimbe 
crucifère,  est  debout  sur  un  demi- 
globe  de  couleur  rouge;  il  bénit 
à  la  grecque  et  tient  de  la  main 
gauche  un  livre  ouvert  avec  ces 
mots  :  EGO  SVM  DS  A  Bit  A 11 A . 
A   la  droite  et  à  la  gauche  du 
Rédempteur  sont  debout  saint 
Laurent  (S.  LAVRENT1)  et  saint 
Etienne,    qui    se  ressemblent 
comme  de  jeunes  frères;  ils  tien- 
nent l'un  et  l'autre  un  livre  à  la 
main,  et,  au  lieu  de  l'aube  et  de 
l'étole  des  diacres,  ils  portent, 
comme  le  Christ,  une  tunique  et 
un  ample  manteau  à  l'antique.  La  composition  peinte  à  gauche  de  la  niche  élait  l'apparition 
de  l'ange  aux  saintes  femmes,  qui  arrivent  devant  le  tombeau;  on  ne  distingue  plus  qu'une 
faible  partie  des  figures  et  quelques  lettres  de  l'inscription  :  SEPYLCRYM  DOMINI  (F). 
A  droite  de  la  niche  est  représentée  la  Crucifixion  (G).  Le  Sauveur  est  imberbe  et  nu,  avec 
un  simple  linge  autour  des  reins;  immédiatement  au-dessus  de  son  nimbe  sont  écrits  les 
mots  :  IHS  CHRISTVS  REX  IYDEORVM.  Deux  cercles,  l'un  rouge,  l'autre  jaune,  rap- 
pellent les  deux  figures  traditionnelles,  le  soleil  et  la  lune.  On  lit,  à  gauche  de  la  croix,  la 
parole  du  quatrième  Évangile  :  MVLIER  ECCE  FILIVS  TYYS.  La  Vierge  et  saint  Jean 
sont  debout,  dans  des  attitudes  douloureuses  :  Marie  lève  vers  la  croix  ses  deux  bras  voilés 
de  son  manteau  brun  ;  le  disciple  appuie  la  joue  sur  son  bras  plié.  Enfin,  au  pied  de  la 
croix,  on  voit  agenouillé  »  l'abbé  Épiphane,  vêtu  d'une  aube  blanche  et  d'une  casula  rouge. 
Il  a  un  nimbe  rectangulaire  de  couleur  verte...  Sous  la  figure  de  l'abbé  on  lit  en  grandes 
lettres  blanches  le  nom  :  DOM  EPYPHANIYS  ARBAS1».  Entre  le  sépulcre  et  la  Croix 
une  femme  est  assise  devaut  un  édicule,  le  front  ceint  d'une  grande  couronne  tourelée. 
On  lit  clairement  devant  cette  ligure  les  lettres  :  HIERSL.  C'est  Jérusalem  qui  contemple 
douloureusement  le  crucifix  (Pl.  III,  »°  2) 


[G.  31.  —  LE  MARTYRE  DE  SAINT  LAURENT  ET  DE  SAINT  ETIENNE.  FRESQUE  DU 
[X°  SIÈCLE,  DANS  LA  CHAPELLE  SAINT-LAURENT  AUX  SOURCES  DU  VOLTURNE 
(CD  DU  plan). 


1.  M»r  PlSOICSLU,  p.  9. 
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En  continuant  le  tour  de  la  chapelle,  on  arrive  à  un  retrait,  profond  d'un  mètre 
à  peine,  qui  forme  le  plus  petit  liras  de  la  croix.  La  paroi  du  fond  est  divisée  en  deux 


parties  par   une  fenêtre 


Fig.  32.  —  La  nativité  ducbrist.  Fresque 
du  ix*1  siècle,  dans  la  chapelle  saint- 
laurent  aux  sources  du  vulturne 

(I  DU  PLAN). 


rectangulaire.  A  gauche  de  l'ouverture  apparaît  l'ange  de 
l'Annonciation,  vêtu  de  blanc  (H).  Soutenu  par  ses 
grandes  ailes  étendues  et  son  vêtement  qui  vole,  à  peine 
semble-t-il  poser  à  terre.  Le  messager  tient  dans  la  main 
gauche  le  long  bâton  des  hérauts;  de  la  main  droite, 
il  esquisse  un  geste  de  bénédiction.  De  l'autre  côté 
de  la  fenêtre,  la  Vierge,  vêtue  en  princesse,  avec  une 
petite  couronne,  s'est  levée  de  son  haut  et  large  siège. 
Elle  regarde  de  face,  comme  si  elle  craignait  de  tourner 
son  regard  vers  l'ange  :  sa  main  droite  est  levée,  en 
signe  d'étonnement;  sa  main  gauche  tient  un  long  fuseau 
(H',  Pl.  III,  n°  1). 

Deux  autres  scènes  (I  et  J)  représentent  la  Nativité 
en  trois  groupes  distincts.  Sur  la  paroi  voisine  de  l'ange 
Gabriel,  on  voit  la  Vierge  étendue  sur  un  long  matelas  et 
tout  enveloppée  d'un  ample  voile  sombre;  près  d'elle 
à  droite),  saint  Joseph,  assis,  la  regarde  attentivement,  et,  le  doigt  levé,  il  semble  méditer 
le  mystère  [fig.  32).  Sur  la  paroi  qui  fait  face,  on  dislingue,  en  liant,  quelques  traces  de  la 
crèche,  avec  l'Enfant  au  maillot.  Plus  lias,  Jésus,  déjà 
grand,  est  debout,  entièrement  nu,  dans  une  grande  vasque 
qui  ressemble  à  un  bénitier;  deux  femmes  sont  occupées 
à  le  laver  (J,  fig.  33)  :  l'une  d'elles  est  la  sage-femme  de 
l'Évangile  apocryphe  (SALOME). 

Une  dernière  peinture,  de  l'autre  eôté  du  retrait,  où  sont 
représentées  l'Annonciation  et  la  Nativité,  fait  pendant  à  la 
Crucifixion.  On  y  voit,  dans  une  grande  auréole  circulaire, 
la  Vierge  en  costume  royal,  assise  sur  un  trône.  Elle  porte  à 
deux  mains,  sur  ses  genoux,  une  auréole  elliptique  dans 
laquelle  Jésus  est  assis,  tenant  un  volumen  dans  la  main 

gauche,  et  bénissant  à  la  grecque.  A  gauche  de  l'escabeau  sur  lequel  s'appuie  la  Mère 
de  Dieu,  un  moine  en  aube  à  larges  manches  est  à  genoux  et  se  prosterne,  pour  prendre 
le  pied  de  la  Reine  et  le  baiser.  Ce  moine,  comme  l'abbé,  porte  un  nimbe  rectangulaire 

{1,  fig.  H). 

La  voûte  qui  couvre  le  petit  liras  de  la  croix  est,  comme  les  parois  latérales  de  la  cha- 
pelle, revêtue  d'un  enduit  de  stuc  fin  et  poli,  sur  lequel  deux  grandes  figures  sont  peintes. 
L'une  (M)  est  un  Christ  à  barbe  brune,  assis  et  bénissant.  Plus  loin,  vers  l'abside  (on  N), 
on  remarque,  dans  une  large  auréole  circulaire,  une  Vierge  (SCA  MARw ! ,  qui  porte  le 


Fie.  33.  —  L'enfant  jksus  lavé  par  les 

SAGES-FEMMES.  FrESOUE  DU  IX0  SIECLE, 
DANS  LA  CHAPELLE  SAINT-LAURENT  AUX 
SOURCES  DU  VOLTUHNE  (J  DU  PLAN). 
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même  costume  que  la  Vierge  de  l'Annonciation,  et  fait  de  la  main  droite  le  même  geste; 
elle  appuie  la  main  gauche  sur  un  livre  où  on  lit  :  (Ecce  beatam)  ME  DICENT.  C'est,  de 
toutes  les  figures,  celle  qui  a  le  mieux  conservé  la  fraîcheur  de  son  coloris  [Pl.  111,  n"  3). 

Il  est  évident,  à  première  vue,  que  les  peintures  que  nous  venons  de  passer  en  revue 
ont  été  exécutées  d'un  coup  et  par  une  seule  main.  De  môme,  il  suffit  d'un  coup  d'oeil  pour 
apercevoir  dans  cette  chapelle  obscure  des  détails  rares  ou  uniques  dans  la  série  des  pein- 
tures italiennes  du  moyen  âge.  Le  voyageur  sent  confusément 
qu'il  est  mis  en  présence  d'un  ail  ancien,  dont  les  spécimens 
oui  presque  tous  disparu.  Mais  il  faut  préciser  :  la  date  de  ces 
peintures  peut,  comme  l'a  remarqué  W  Piscicelli,  être  fixée  à 
vingt  ans  près.  Le  portrait  de  l'abbé  Épiphane,  dont  le  nom 
se  trouve  inscrit  au  pied  du  crucifix,  est  accompagné  du  nimbe 
rectangulaire,  par  lequel,  à  partir  du  vm8  siècle,  on  a  distingué 
les  vivants  des  saints  auxquels  ils  rendaient  hommage.  Épiphane 
a  été  abbé  de  Saint- Vincent  du  Vol I urne  depuis  l'année  826 
jusqu'à  l'année  843.  11  succédait  à  l'abbé  Talaric,  qui,  conti- 
nuant dignement  les  traditions  de  son  prédécesseur  Josué,  avait 
bâti  au  bord  du  Volturne  les  deux  églises  du  Saint-Sauveur 
et  de  Saint-Michel  Archange.  Épiphane,  à  son  tour,  éleva,  dans 
deux  îles  voisines  du  fleuve,  deux  églises  dédiées,  l'une  à  la 
Vierge,  l'autre  à  saint  Laurent  '.  On  a  reconnu,  dans  la  chapelle 
enfouie,  les  images  de  saint  Laurent  et  de  saint  Etienne,  debout 
aux  deux  côtés  du  Christ,  et  le  martyre  des  deux  saints 
diacres.  Quant  aux  îles  dont  parle  le  chroniqueur,  elles  ne 
sont  autres  que  les  deux  monticules,  dont  l'un  porte  encore 
l'édifice  bâti  par  Épiphane.  Autrefois  ces  îlots  étaient  entourés 
par  le  fleuve,  plus  largement  épandu  sur  le  plateau.  Aucun  doute  n'est  possible  :  on  a 
retrouvé,  au  milieu  des  montagnes  samnites,  une  suite  presque  intacte  de  fresques  qui 
remontent  à  l'époque  carolingienne. 

Un  détail  vient  encore  augmenter  le  prix  de  la  découverte  :  le  moine  prosterné 
aux  pieds  de  la  Vierge,  et  qui,  comme  l'abbé  Épiphane,  était  au  nombre  des  vivants 
quand  la  chapelle  fut  décorée,  parait  être  l'auteur  même  des  peintures.  Pourquoi,  en 
effet,  un  second  portrait  aurait-il  trouvé  place  dans  l'édifice,  près  de  celui  du  vieillard 
qui  avait  commandé  construction  et  décoration,  si  ce  jeune  Bénédictin,  en  aube  de 
lin.  n'avait  pas  pris  à  l'œuvre  une  part  qui  justifiât  une  altitude  de  donateur?  On  citera 
plus  loin  une  miniature  dessinée,  en  1072,  au  frontispice  d'un  des  plus  magnifiques  manu- 


'fc.  34.  —  Un  diacre  bénédictin 
prosterné  aux  pieds  de  la  vierge 
heine.  fliesijue  du  ix^  siecle,  dans 

LA  Cil  A  PELLE  SA  I XT-L  A 1 1 H  EN  T  A  U  X 
SOURCES  DU  VOLTURNE.  —  Au-DES- 
SOUS  DU  GROUPE  PRINCIPAL,  l-DESOUE 
DU  Xe  SIÈCLE  (L  DU  PLAN). 


i.  «  jEdiflcavit vero  duns  ecclesias,  Sanclœ  Mariœ  in  insula,  et  Sancli  Laumilii  in  alia  insula.  »  {Chron.  Vult.,  ap. 
Muhatori,  R.  J.  S.,  [,  n,  p.  38o  E.i 
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scrits  du  Mont-Cassin;  là.  tandis  que  l'abbé  Jean,  sur  l'ordre  de  qui  le  livre  a  été  écrit, 
s'avance,  en  compagnie  de  l'abbé  Desiderius,  vers  saint  Benoît  assis  et  bénissant,  un  moine 
imberbe  est  prosterné  devant  le  saint  et  prend  son  pied  pour  le  baiser;  ce  moine,  comme  l'in- 
dique le  quatrain  écrit  au  bas  de  la  page,  est  l'auteur  de  la  miniature,  le  peintre  Léon. 
Il  esl  permis  de  croire  que  le  jeune  moine  agenouillé  devant  la  Vierge  devant  la  chapelle 
de  Volturne  est,  lui  aussi,  le  peintre  des  fresques.  De  même  que  la  miniature  de  Léon  est 
un  précieux  reste  de  l'art  du  Mont-Cassin  au  temps  de  l'abbé  Desiderius,  de  même  les 
peintures  du  Volturne  représentent  l'art  qui  fut  pratiqué,  pendant  une  première  période 
de  prospérité,  dans  les  deux  grands  monastères  bénédictins  de  l'Italie  méridionale. 

III 

Reste  à  préciser,  par  l'analyse,  les  caractères  de  cet  art,  et  à  en  déterminer 
l'origine.  Ce  qui  frappe  tout  d'abord,  c'est  la  hardiesse  presque  téméraire  du  dessin. 
Le  peintre  indique  d'un  trait  énergique  les  mouvements  les  plus  violents;  il  se 
complaît  à  exprimer  do  son  mieux  la  légèreté  des  ligures  ailées,  et  à  faire  voler 
dans  les  airs  les  pans  des  tuniques  et  des  manteaux.  Sans  doute  ces  audaces  sont 
accompagnées  de  puériles  maladresses  :  ainsi  les  mains  des  deux  grandes  Vierges 
sont  d'une  longueur  démesurée  ;  leurs  genoux  sont  grossièrement  marqués  sur  la 
tunique  par  deux  cercles.  Les  jambes  de  quelques  personnages  sont  allongées  et  comme 
étirées,  sous  des  torses  assez  bien  proportionnés  aux  tètes.  Mais,  en  même  temps,  le 
type  des  visages,  l'ovale  un  peu  arrondi,  les  yeux  bien  fendus,  le  nez  droit  et  assez 
court,  la  bouche  petite  et  sans  grimace,  semblent  rappeler  de  loin  des  modèles  clas- 
siques. De  même  le  coloris  est  assez  habile  pour  évoquer  le  souvenir  des  fresques 
pompéiennes.  L'artiste,  comme  dans  les  peintures  gréco-romaines,  procède  en  pla- 
quant des  «  lumières  »  sur  un  «  dessous  »  foncé.  La  silhouette  des  personnages  n'est 
séparée  de  la  demi-teinte  des  fonds  que  par  un  contour  très  mince  et  à  peine  perceptible, 
destiné  seulement  à  appuyer  le  contraste  des  valeurs.  Bien  que  les  couleurs  soient  super- 
posées, sans  se  fondre,  et  que  les  plis  des  draperies,  par  exemple,  soient  représentés  par  la 
juxtaposition  de  rayures  d'intensité  diverse,  le  résultat  obtenu  est  plus  harmonieux  qu'on 
ne  peut  l'imaginer  d'après  des  reproductions  durcies  par  la  lumière  brutale  du  magnésium. 
Les  tons  employés  sont  peu  nombreux  et  peu  éclatants;  ils  se  maintiennent  dans  la  gamme 
des  bruns,  des  rouges  et  des  jaunes,  dont  l'accord  donne  une  sorte  de  camaïeu  blond. 

Ces  peintures  finement  modelées,  dans  un  ton  doux  et  presque  monochrome,  dif- 
fèrent profondément  des  brutales  enluminures  barbouillées  aux  parois  de  quelques  cata- 
combes romaines,  après  le  vi"  siècle  :  faces  rondes,  uniformément  cernées  d'un  large 
trait  noir  et  marquées  aux  joues  de  plaques  vineuses,  corps  sans  mouvement,  raidis  clans 
des  plis  droits.  Bien  plutôt  les  saintes  porte-couronnes  rappelleront,  par  le  ton  du  coloris, 
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autant  que  par  la  richesse  orientale  clu  costume,  les  cinq  ligures  de  martyres  encore 
visibles  dans  le  vestibule  de  la  catacombe  napolitaine  de  San  Gennaro,  et  qui  ont 
été  peintes  au  xtn  siècle  dans  un  temps  où  Naples  était  largement  ouverte  à  la  civilisation 
byzantine1.  Le  travail  «  gouache  »,  par  lequel  le  peintre  bénédictin  a  indiqué  les  ombres 
et  les  lumières,  comme  aussi  le  dessin  des  attitudes  vivantes  et  des  draperies  volantes, 
fait  penser  aux  miniatures  de  deux  célèbres  manuscrits  byzantins,  le  Grégoire  de  Nazianze, 
décoré  à  la  fin  du  ixe  siècle  pour  l'empereur  Basile  V",  et  le  Ménologe,  peint  pour 
Basile  11,  un  siècle  plus  tard3. 

Dans  les  deux  manuscrits  impériaux,  comme  dans  la  chapelle  du  Volturne,  on  observe, 
à  côté  de  personnages  immobilisés  dans  une  attitude  de  cérémonie,  des  anges  el  des 
bourreaux  d'une  allure  impétueuse;  à  côté  de  patriciens  en  costume  de  cour,  des  saints 
drapés  à  l'antique  dans  des  manteaux  de  laine1. 

De  même,  parmi  les  motifs  qui  concourent  à  la  décoration  de  Pédicule,  il  en  est  plu- 
sieurs qu'on  retrouve  dans  l'art  byzantin,  soit  avant,  soit  après  le ixe  siècle.  La  procession 
des  saintes  passe  devant  nos  yeux  comme  une  suite  de  la  longue  et  splendide  théorie 
qui,  à  Bavenne,  se  déroule  tout  le  long  de  la  nef  de  Sauf  Apollinare  Nuovo.  Quant  au 
groupe  des  anges  qui  se  tiennent  debout  dans  la  petite  abside  de  la  chapelle  bénédictine, 
il  reparaîtra  jusqu'au  xme  siècle  et  au  delà,  dans  le  sanctuaire  des  églises  grecques. 
De  même  la  Vierge  de  la  voûte  domine  l'autel,  comme  dans  l'église  de  Parenzo,  où  sa 
grande  image  occupe  le  fond  de  l'abside,  tandis  que  le  Christ  est  assis  à  la  croisée  des 
voûtes  de  la  chapelle,  comme  le  Pantocrator,  qui  trônera  dans  les  coupoles  grecques,  depuis 
le  ix"  siècle  jusqu'à  nos  jours. 

Nous  devrons  nous  arrêter  plus  longuemenl  à  l'examen  de  deux  motifs,  moins  connus 
ou  plus  rares  que  les  précédents  :  la  figure  allégorique  de  Jérusalem  en  pleurs  et  le  bain 
de  l'Enfant  Jésus. 

La  personnification  de  la  ville  de  Jérusalem  est  un  souvenir  de  Part  antique, 
adapté  aux  idées  chrétiennes5.  Cette  femme  assise  sur  un  rocher  et  couronnée  de  tours 
n'est  autre  que  l'image.  —  moitié  divinité,  moitié  allégorie,  —  de  la  Fortune  de  la  ville, 
de  la  ■{*/;,„  dont  les  statues  se  multiplièrent,  sous  les  successeurs  d'Alexandre,  dans  l'Asie 

1.  Voir  plus  haut,  p.  72  et  n.  4. 

2.  Bibl.  nat.  de  Paris,  Ms.  grec  n-  S10.  Cf.  H.  Bobdieb.  Description  des...  manuscrits  grecs  de  la  Bibl.  nat.,  p.  62-80. 

3.  Bibl.  du  Valic.  Vat.  gr.  n»  1613.  Voir  les  gravures  publiées,  en  même  temps  que  le  texte,  par  le  cardinal  Anmbm.k 
Alii\ni  :  Menologium  Grœcorum,  Urbin,  1727,  2  vol.  in-f°. 

4.  Dans  le  Ménologe  de  Basile  II,  la  plupart  des  costumes  d'hommes  et  de  femmes  ont  dos  ornements  en  forme  de 
cercles,  tout  pareils  à  ceux  qui  sont  dessinés,  dans  la  chapelle  du  Volturne,  sur  la  tunique  de  la  Vierge  et  le  vêtement 
des  bourreaux  qui  martyrisent  saint  Laurent.  Le  voile  sombre,  le  maphorion  syrien,  qui  entoure  la  tête  et  le  buste  de  la 
Vierge,  dans  les  deux  scènes  de  la  Nativité  et  de  la  Crucifixion  représentées  dans  la  chapelle  du  Volturne,  est  un  vêtement 
qui  rappelle  encore  Yhimalion  des  statuettes  helléniques  et  qui  sera  reproduit  à  des  centaines  d'exemplaires  dans  les 
peintures  byzantines.  Quant  aux  petits  diadèmes  posés  sur  le  loug  voile  transparent  qui  orne  la  tête  des  saintes  et  des 
deux  Vierges  en  gloire,  ce  sont  de  vraies  tiares  persanes,  telles  que  les  rois  mages  en  portent  sur  les  mosaïques  et  les 
ivoires,  en  même  temps  que  les  tuniques  de  soie  et  les  anaxyrides  bariolés. 

5.  L'élude  des  personnifications  de  villes,  dans  l'art  antique  et  dans  l'art  chrétien,  a  élé  faite,  avec  une  érudition 
scrupuleuse,  par  F.  Pirisn  :  Mythologie  der  Christlichen  Kunst,  Weimar,  1851,  II,  p.  564  et  suiv. 
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hellénisée.  La  déesse,  qui  avait  pris  L'antique  polos  des  divinités  orientales  pour  le  créneler 
et  s'en  faire  une  couronne  murale,  apparaît  au  revers  de  beaucoup  de  monnaies  frappées 
pendant  deux  siècles  par  les  villes  et  les  princes  de  l'Asie  et  de  la  Syrie'.  Les  statues 
célèbres  qui  représentaient  la  Tuyi  des  villes  furent  reproduites,  même  dans  l'art 
industriel,  jusqu'aux  dernières  années  de  l'Empire  romain  :  on  a  trouvé  à  Home,  en  1793, 
quatre  statuettes  d'argent,  œuvres  du  iV  siècle  de  notre  ère,  qui  sont  les  Tùyou  des  quatre 
grandes  villes  :  Rome,  Constantinople,  Alexandrie  el  Antioche2.  Les  bustes  de  Rome  et  de 
Constantinople  figurèrent  indifféremment,  au  ve  siècle,  sur  les  monnaies  des  empereurs 
d'Orient  el  d'Occident;  Ravenne  fut  déifiée  sur  les  monnaies  du  roigotn  Athalaric;  Carthage, 
sur  les  monnaies  des  rois  vandales. 

C'est  en  Orient  que  le  culte  et  l'image  de  la  T-jyr,  des  villes  se  conservèrent  le  plus 
longtemps.  Les  originaux  mêmes  des  statues  officielles  étaient  restés  debout  dans  plus 
d'une  ville  de  l'Asie  Mineure,  sous  les  empereurs  byzantins.  Le  chronographe  Malalas 
décrit  fort  exactement  la  fameuse  statue  de  bronze,  fondue  par  Eulychidès  pour  la  ville 
d' Antioche,  et  qui  avait  sous  ses  pieds  la  figure  virile  du  fleuve  Oronte3.  D'autres  statues 
d'un  type  analogue  furent  transportées  dans  les  palais  et  sur  les  places  de  Constantinople, 
avec  tant  d'autres  dépouilles  de  l'ancien  monde  hellénique5.  Enfin  Constantin  éleva  lui- 
même,  dans  la  nouvelle  capitale,  des  statues  neuves  de  la  i'>//,  de  la  ville  à  laquelle  il  avait 
donné  le  nom  fleuri  d"Av9oûVa,  comme  jadis  les  fondateurs  de  Rome  avaient,  si  l'on  en 
croyait  la  tradition,  donné  à  leur  ville  le  nom  sacré  de  Flora5.  Ces  images  furent  reproduites 
sur  les  diptyques  d'ivoire  et  sur  les  monnaies  ;  elles  servirent  de  modèles  aux  miniaturistes 
byzantins.  Les  miniatures  du  rouleau  de  Josué,  à  la  Vaticane,  qui  remontent  au  vu"  siècle, 
présentent  plusieurs  images  de  femmes  assises,  avec  le  polos  sur  la  tète,  :  ce  sont  les  person- 
nifications d'autant  de  villes  bibliques;  auprès  de  l'une  d'elles,  on  lit  clairement  la  légende  : 
t.O.:;  'Upiyw6-  Au  x"  siècle,  une  allégorie  du  même  ordre  est  peinte  encore  sur  le  grand 
Psautier  grec  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  :  c'est  la  colline  de  Bethléem,  ôoo;  Ut.Omï.x, 
représentée  par  un  homme  vigoureux  et  nu,  connue  un  fleuve  antique1. 

La  Tjyr,  de  la  ville  de  Jérusalem  ne  s'est  rencontrée  jusqu'ici  sur  aucun  monument  de 
l'art  byzantin.  Mais,  par  la  draperie  el  la  coifl'ure,  l'image  qui  figure  parmi  les  fresques 
bénédictines  de  la  chapelle  Saint-Laurent  ressemble  étroitement  aux  représentations  de 

1.  Cf.  F.  Babelon,  Inventaire  de  la  collection  Warldintjton,  Paris,  1898,  p.  566. 

2.  Percy-Gardner,  Counti'ics  and  Ciliés  in  ancient  Art  (Journal  ûf '  Bell,  studios,  IX,  1888,  p.  73-81,  pl.  V).  Les  quatre 
statuettes  sont  au  Brilish  Muséum.  Les  villes  de  Rome,  de  Constantinople,  d'Alexandrie  el  de  Trêves  sont  représentées 
dans  le  Calendrier  de  334,  ouvrage  de  Philocalos,  un  Grec  établi  à  Borne,  qui  nous  est  connu  par  des  copies  du  xvu"  siècle 
(Strzvgowski,  Jakrb.  des  K.  D.  arch.  Instituts,  Erganzungsheft  I,  p.  103,  pl.  VI), 

3.  Le  texte,  qui  paraît  altéré  par  des  gloses,  fait  allusion  à  une  statue,  de  même  type  que  celle  d'Eutychidès,  qui 
aurait  été  élevée  par  Trajan  au  théâtre  d' Antioche,  tij  Ujov  :î/.i;  rij<  aùtîjî  -oaecj;,  <rrepo|«V7|v  (sic)  6*6  SeWxou  xai  Avno/oj 
[îajtÀiijjv  (Ed.  de  Bonn,  p.  276). 

4.  U.nger,  Quellcn  der  Btjz.  KunsUjcschichtc,  p.  67,  lbJ,  2S0. 

3.  J.  Strzïgowski,  Die  Tychcvon  Konstantinopcl  (Analecla  Gracciensia,  Gratz,  1893). 

6.  S.  Beissel,  VaUcanische  Miniaturen,  Fribottrg-en-Brisgau,  1893,  pl.  IV. 

7.  Bordier,  Description  des  manuscrits  i/rccs  de  la  Bibl.  nat.,  p.  111  ;  —  Bayet,  l'Art  byzantin,  p.  139. 
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hellénisée.  La  déesse,  nui  avait  pris  l'antique /We*  des  divinités  orientâtes  pour  le  créneler 
et  s'en  taire  une  powmmh*  murale,  apparaît  au  rvters  de  beaucoup  de  monnaies  frappées 
pendant  deux  -nVit-  par  !<■>  villes  cl  le«  princes  de  l'Asie  et  de  la  Syrie1.  Les  statues 
célèbres  ipii  représenlaieut  la  'tir/y,  des  villes  (ment  reproduites,  même  dans  l'art 
industriel,  jusqu'aux  dernières  années  de  l'Empire  romain  :  on  a  trouvé  à  Home,  en  1793, 
quatre  statuettes  d'argent,  œuvres  du  rv'  siècle  de  notre  ère.  qui  sont  les  tvy*t  des  quatre 
grandes  villes  :  Home.  ConstaMinopte,  Alexandrie  et  Antioclie '.  Les  bustes  de  Rome  et  de 
Gonstantinople  figurèrent  indifféremment,  au  y"  siècle,  sur  les  monnaies  des  empereurs 
d'Orient  et  d'Occident  ;  liavenne  fut  déifiée  sur  les  monnaies  du  roi  gotb  Allialaric;  Cartilage, 
sur  les  monnaies  des  rois  vandales. 

C'est  en  Orient  que  le  culte  et  l'image  de  la  Tâ/r,  des  villes  se. conservèrent  le  plus 
longtemps.  Les  originaux  mêmes  des  statues  officielles  étaient  restés  debout  dans  plus 
d'uni1  ville  de  l'Asie  Mineure,  sous  les  empereurs  byzantins.  Le  CDTOBOgraphe  Malalas 
décrit  fort  exactement  la  fameuse  statue  de  bronze,  fondue  par  Eutychidès  pour  la  ville 
d'Antiocbe,  et  qui  avait  sous  ses  pieds  la  figure  virile  du  fleuve  Oronle  !.  D'autres  statues 
d'un  type  analogue  furent  transportées  dans  les  palais  et  sur  les  places  de  Gonstantinople, 
avec  tant  d'autres  dépouilles  de  l'ancien  monde  hellénique*.  Enfin  Constantin  éleva  lui- 
même,  dans  la  nouvelle  capitale,  des  statues  neuves  de  la'l'j//,  de  la  ville  à  laquelle  il  avait 
donné  le  nom  fleuri  d "Av'Joûm,  comme  jadis  les  fondateurs  de  Rome  avaient,  si  l'on  en 
croyait  la  tradition,  donné  à  leur  ville  le  nom  sacré  de  Flora  '.  Ces  images  furent  reproduites 
sur  les  diptyques  d'ivoire  et  sur  les  monnaies;  elles  servirent  de  modèles  aux  miniaturistes 
byzantins.  Les  miniatures  du  rouleau  de  Josué,à  la  Vatieane,  qui  remontent  au  vu'  siècle, 
présentent  plusieurs  images  de  femmes  assises,  avec  le  polos  sur  la  lôte  :  ce  sont  les  person- 
nifications d'autant  de  villes  bibliques;  auprès  de  l'une  d'elles,  on  lit  clairement  la  légende  : 
-ï/.:;  'Itjiiyia9.  Au  x"  siècle,  une  allégorie  du  même  ordre  est  peinte  encore  sur  le  grand 
Psautier  grec  de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  :  c'est  la  colline  de  Bethléem,  v>;  liVJ/.siii, 
représentée  par  un  homme  vigoureux  et  nu,  comme  un  fleuve  antique7. 

La  Tx/ï,  de  la  ville  de  Jérusalem  ne  s'est  rencontrée  jusqu'ici  sur  aucun  monument  de 
l'art  byzantin.  Mais,  par  la  draperie  et  la  coillure,  l'image  qui  figure  parmi  les  fresques 
bénédictines  de  la  chapelle  Saint-Laurent  ressemble  étroitement  aux  représentations  de 

1.  Cf.  F.  BaBELON,  Inventaire  (le  la  collection  \Va<tdin<jton,  Paris,  1898,  p.  568.  >  .  .- 

2.  Percy-Gardnb»,  Countries  ami  Ciliés  in  ancien!  Art  [Journal  of  Util,  sluilics,  IX,  1888,  p.  73-81,  pl.  V).  Les  quatre 
statuettes  sont  au  british  Muséum.  Les  villes  Je  lîome,  de  ('.onsianlinoplo,  d'Alexandrie  et  de  Trêves  sont  représentées 
dans  le  Calendrier  de  354,  ouvrage  de  Pliilocalos,  un  Gree  élahli  à  Moine,  qui  nous  est  connu  par  des  copies  du  xvir  siècle 
(Strïtûowsei,  Jahrb.  des  K.  ».  arc*.  Instituts,  Erganzungslirft  I.  p.  103,  pl.  VI). 

3.  Le  texte,  qui  parait  altéré  par  des  gloses,  fait  allusion  à  une  statue,  de  même  type  que  celle  d'Eutychidcs.  qui 
aurait  été  élevée  par  Trajan  au  théâtre  d'Antioche,  si;  àôyov  tî/tjî  tîJ;  aùt^;  jntXeu;,  <j-.izoy.i*Tii  (sic;  lt-o  EtMÛxou  ksi  Aytufy,au 
BamXîwv  Ed.  de  Ho.nn,  p.  276).        Vj"  ; 

4.  Ungeh,  QucUen  der  liai.  Kunstyeschiclite,  p.  C7,  lii 250. 

5.  J.  Stbztcowsej,  Ois  Tâcheron  Konstaniinopel  {Anatccta  (iracciensia,  Gralz,  1893,. 
(.  S.  Bcisscl,  VMcaniiehe  Uiniaiurm,  Fribourg-en-Brisgau,  1893,  pl.  IV. 

HnitiMEH,  description  des  manuscrits  greei  de  la  llibl.  nat.,  p.  lit  ;  —  ItvvEr,  l'Art  byzantin,  p.  la'.). 
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villes  peintes  sur  le  rouleau  du  livre  de  Josué;  Celle  image  doit  être  rattachée  au  cycle  de 
figures  antiques  que  s'appropria  le  premier  art  byzantin1.  Entre  toutes  les  représentations 
analogues  qui  se  sont  conservées  sur  les  ivoires  et  les  miniatures,  la  1%,  de  Jérusalem, 
peinte  clans  la  chapelle  du  Volturne,  est  eelle  qui  rappelle  de  plus  près,  par  son  attitude 
même,  la  statue  exécutée  pour  la  ville  d'Antioche  par  un  élève  de  Lysippe 

L'idée  de  représenter  l'Enfant  lavé  dans  un  grand  bassin  par  une  ou  deux  femmes  n'a 
été  suggérée  aux  peintres  ou  aux  sculpteurs  par  aucune  tradition  écrite,  soit  canonique, 
soit  apocryphe.  Les  deux  «  Évangiles  de  l'Enfance  »  ne  font  pas  allusion  à  la  scène  du  bain  : 
ils  nomment  seulement  les  sages-femmes  Salomé  et  Zélémi,  en  racontant  les  légendes  rela- 
tives à  la  manifestation  de  la  virginité  de  Marie.  Selon  ces  légendes,  la  vérification  solen- 
nelle de  la  miraculeuse  prérogative  accordée  par  Dieu  à  sa  Mère  aurait  été  faite  par  deux 
fois  :  avant  la  délivrance  de  Marie,  dans  le  Temple  de  Jérusalem,  et  après  celte  délivrance, 
dans  la  crèche  de  Bethléem.  Pour  répondre  aux  accusations  répandues  par  la  rumeur 
publique,  Joseph  et  Marie  auraient  été  convoqués  dans  le  sanctuaire,  devant  le  grand 
prêtre  Abiathar,  pourboire  «  l'eau  du  breuvage  du  Seigneur,  telle  que  si  un  parjure  la  goû- 
tait et  ensuite  faisait  le  tour  do  l'autel  par  sept  fois,  Dieu  donnait  un  signe  sur  la  face  du 
coupable3  ».  Celte  première  épreuve  fut  la  seule  que  les  artistes  de  Byzançe  et  de  Ravenne 
représentèrent  dès  le  temps  de  Justinien  :  sur  les  diptyques  de  Paris  et  d'Etchmiadzin4, 
et  sur  la  chaire  de  Maximien,  on  voit  la  Vierge,  debout  auprès  de  saint  Joseph,  approcher 
une  coupe  de  ses  lèvres.  La  seconde  épreuve  fut  faite  par  Salomé,  la  sage-femme  que 
Joseph  avait  appelée  :  il  est  dit  dans  la  légende  que  la  main  de  l'indiscrète  fut  desséchée  et 
ne  guérit  qu'au  contact  du  berceau  où  dormait  l'Enfant0;  mais  du  bain  il  n'est  point  ques- 
tion. En  effet  la  scène  familière  qui  apparaît  dans  l'art  byzantin,  au  vu"  siècle,  n'a  point 
son  origine  dans  une  tradition  chrétienne,  mais,  comme  on  l'a  récemment  démontré,  dans 
un  motif  de  l'art  païen1'1.  Déjà,  dans  les  rares  peintures  et  les  nombreuses  sculptures  gréco- 
romaines  qui  représentent  une  naissance,  on  remarque  au  premier  plan  une  femme  occu- 
pée à  laver  le  nouveau-né.  Le  motif  fut  pris  sans  doute,  vers  le  vie  siècle  de  l'ère  chrétienne, 
à  quelque  fragment  antique,  que  l'imagination  populaire  rapprocha  de  la  légende  des  deux 
sages-femmes.  Il  a  suffi,  pour  doter  l'art  chrétien  d'Orient  d'un  motif  étranger  jusqu'alors 
à  la  littérature  chrétienne,  qu'un  marbrier  copiât  pour  le  sarcophage  d'un  fidèle  un 

i.  Bordier,  Description  des  manuscrits  grecs,  p.  S  et  0. 

■2.  Cf.  M.  Collignon,  Histoire  de  la  sculpture  grecque,  II,  p.  483-488. 

:i.  l'seudo-Mattluri  Evangelium,  ch.  xn  et  mi,  édit.  Tischendorf,  p.  74-70 

4.  J.  Stbzïgowssi,  Dtjzunlinischc  Sludicn,  1891,  I,  p.  4u,  pl.  I. 

■i.  Proto-Evancjelium  Jacobi,  ch.  m  et  sx,  éd.  Tischendorf,  p.  30-38. 

6.  F.  Noack,  Die  Geburt  Christi  in  der  Bildcnden  Kunst,  Darmstadt,  1894,  p.  10  et2:S.  Dobbebt  (Ueber  den  styl  Nmoio 
Pisunos,  Munich,  1873,  p.  38-40,  établit  nettement  que  le  motif  du  bain  de  l'Enfant  n'appartient  pas  à  l'art 
chrétien  romain.  Il  attribue,  à  tort,  une  origine  littéraire  à  ce  détail  iconographique,  et  en  rapporte,  après  Didron 
{Guide  de  In  Peinture,  1852,  p.  171,  n.  2),  l'invention  ou  la  divulgation  à  Siméon  Métaphraste  (+  977).  Son  erreur  provient 
comme  il  le  dit  lui-même  (p.  81,  n.  67),  de  ce  qu'il  ne  connaissait  pas  de  représentât» a  de  ce  motif  avant  le  x«  siècle' 
DoLbert  est  d'ailleurs  revenu  sur  ce  sujet  et  a  donné  des  détails  plus  exacls  dans  son  article  sur  le  panneau  de  Duccio  di 
Buoninsegna,  acquis  par  leMuséede  Berlin,  et  qui  représente  laNalivité  du  Christ  {Jahrb.  der  /Y.  Kunslsamml.,  Iï83,p.  159) 
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bas-relief  commun  sur  les  sarcophages  païens,  et  qui  représentait  la  naissance,  de 
Bacchus1. 

Les  ivoires  et  les  miniatures  d'origine  byzantine,  qui  représentent  la  nativité  du 
Christ,  répéteront,  jusqu'au  xme  siècle,  l'image  païenne,  où  l'Enfant  divin  reste  inerte 
et  abandonné  entre  les  liras  d'une  femme  qui  le  plonge  dans  l'eau.  La  fresque  de  Saint- 
Vincent  au  Volturne  s'éloigne  davantage  du  modèle  antique  :  dans  la  peinture  bénédictine, 
Jésus  est  déjà  grand  et  fort,  peu  d'instants  après  sa  naissance,  et,  debout  dans  la  vasque, 
11  bénit  en  Maître  du  monde.  (Test  en  Vérité  une  conception  religieuse  nouvelle  qui  anime 
un  groupe  inspiré  de  l'art  païen. 

L'attitude  de  l'Enfant  Jésus,  dans  la  vasque  où  le  tient  la  compagne  de  Salomé,  marque 
une  première  différence  entre  l'iconographie  suivie  par  le  peintre  du  Volturne  et  l'icono- 
graphie byzantine.  Une  différence  beaucoup  plus  profonde  se  remarque  dans  l'allure  de 
l'ange  de  l'Annonciation. 

Un  érudit,  qui  a  suivi  le  développement  du  thème  de  la  Salutation  angélique  dans  l'art 
byzantin  -,  a  pu  remarquer  que  l'attitude  de  l'ange  s'animait  de  siècle  en  siècle,  suivant  une 
progression  régulière,  qui  ne  s'accélère  point  avant  le  temps  des  Comnènes.  Dans  le  Gré- 
goire de  Nazianze  du  ix*  siècle,  comme  dans  l'Évangéliaire  syriaque  du  vi",  le  messager 
divin  se  présente  dans  une  attitude  grave,  appuyé  sur  la  jambe  gauche,  le  corps  immobile, 
le  bras  droit  tendu  vers  la 'Vierge;  sa  tunique  descend  à  plis  serrés  le  long  des  jambes,  et 
son  manteau,  après  avoir  passé  sur  le  bras  gauche,  tombe  droit  devant  le  corps.  L'altitude 
de  l'ange  n'a  pas  encore  changé  dans  la  mosaïque  de  Daphni,  qui  est  du  xie  siècle.  Puis,  peu 
à  peu,  la  statue  se  met  en  mouvement;  la  jambe  gauche,  qui  portait  le  poids  du  corps 
immobile,  se  ploie,  el  l'ange  fait  un  pas.  Son  allure,  fixée  parle  peintre,  devient  de  plus  en 
plus  rapide,  jusqu'à  ce  qu'au  xui"  siècle  l'ange  entre  brusquement  dans  la  chambre  de  la 
Vierge,  d'un  mouvement  si  soudain  (pie  ses  vêlements  volent  derrière  lui,  avec  ses  ailes 
grandes  ouvertes.  Le  beau  jeune  homme,  dont  les  pieds  posaient  à  terre  comme  ceux  des 
mortels,  est  devenu,  comme  les  anges  qui  peuplent  le  ciel,  un  être  ailé  qui  arrive  vers 
Marie  par  les  chemins  des  airs.  Or  ce  vol  de  l'archange  annonciateur,  qui  n'apparaît  dans 
la  peinture  byzantine  qu'au  xiue  siècle,  le  voici  représenté  dans  toute  son  impétuosité  par 
un  peintre  bénédictin  des  premières  années  du  ixc  siècle. 

Par  ce  détail  l'artiste  italien  se  sépare  franchement  de  l'ancienne  iconographie  byzantine, 
à  laquelle  il  a  emprunté,  d'autre  part,  tant  de  traits  caractéristiques.  Dans  la  chapelle  du 
Volturne.  ce  moine  anonyme  a  représenté  encore  une  image  sainte,  qui  est  restée  incon- 
nue des  peintres  et  des  mosaïstes  grecs:  c'est  la  Vierge-Reine.  En  Orient,  la  Mère  de  Dieu, 
dans  ses  triomphes,  ne  pose  jamais  sur  son  front  le  diadème,  ni  cette  tiare  constellée  de  pier- 
reries, que  les  deux  Vierges  trônantes  dans  la  chapelle  bénédictine  portent,  à  la  mode  des 

1.  Voir,  par  exemple,  le  sarcophage  du  Musée  Capitolin,  cité  par  F.  Noack  :  Helbig,  les  Musées  de  Rome,  trad. 
Toutain,  1,  p.  440. 

2.  G.  Millet,  Quelques  représentations  de  la  Salutation  angélique  (Bull,  de  corr.  hell.,  1894,  p.  453-4G3). 
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saintes  qui,  à  Saut'  Apollinare  de  Ravenne,  s'en  vont  en  procession  vers  la  Vierge,  voilée 
du  simple  maphorion. 

En  dépit  de  tous  les  détails  byzantins  que  l'on  a  notés  dans  les  fresques  de  la  chapelle  du 
Volturne,  il  est  donc  impossible  de  considérer  ces  fresques  comme  la  copie  directe  d'un 
modèle  oriental.  Mais  alors  de  quels  modèles  le  peintre  bénédictin  s'est-il  inspiré?  A  quelle 
école  s'est-il  formé?  Quelle  tradition  a-t-il  recueillie?  C'est  à  Rome  qu'on  trouvera  la  ré- 
ponse à  cette  question,  non  point  dans  les  catacombes,  qui  ne  renferment  pas  une  seule 
fresque  du  même  style  que  celles  de  l'abbaye  du  Samnium,  mais  dans  les  basiliques,  qui, 
entre  le  vi«  et  le  ixe  siècle,  furent  ornées  de  mosaïques  et  de  peintures. 


IV 

Le  pape  grec  Jean  VII,  en  705,  avait  fait  décorer  un  oratoire  de  Saint-Pierre  de 
Rome  avec  une  série  de  scènes  évangéliques.  Des  dessins  du  xvr  siècle  ont  conservé  la 
silhouette  de  ces  mosaïques1  :  par  une  singulière  rencontre,  on  y  voit  précisément  les 
trois  motifs  que  nous  avons  mis  à  pari,  dans  les  fresques  de  chapelle  du  Volturne  :  une 
Annonciation,  où  l'ange  était  représenté  volant  et  posé  seulement  sur  la  pointe  du  pied 
droit,  le  bain  de  l'Enfant-,  avec  Jésus  debout  et  bénissant,  enfin  la  Vierge-Reine,  en  orante, 
la  couronne  au  front,  à  côté  du  pontife  prosterné. 

Les  détails,  qui,  dans  les  fresques  contemporaines  de  l'abbé  Epiphane,  portent  le 
plus  nettement  la  marque  d'un  art  étranger  à  l'Orient,  se  trouvaienl  déjà  réunis,  un  siècle 
plus  tôt,  dans  un  coin  du  plus  grand  sanctuaire  de  la  Ville  pontificale.  Doit-on  penser  que 
le  peintre  bénédictin,  en  mêlant  à  des  compositions  toutes  byzantines  quelques  ligures 
»  latines  »,  ait  essayé  lui-même  de  combiner  des  modèles  orientaux  et  des  modèles 
romains  ?  L'hypothèse  esl  inutile, 

En  effet,  l'iconographie  byzantine  fut  connue  des  mosaïstes  romains  avant  qu'elle  le  fût 
du  peintre  bénédictin.  La  procession  des  saintes,  qui  se  déroulait  sur  les  murs  d'une  église  de 
Ravenne  et  dont  un  groupe  reste  visible  dans  la  chapelle  du  Volturne,  esl  reproduite  à  Rome, 
au  ix"  siècle,  dans  les  églises  situées  sur  la  rive  gauche  et  la  rive  droite  (lu  Tibre.  Sainte 
Agnès,  dans  l'abside  de  son  église,  hors  do  l'enceinte  de  Rome,  porte  le  même  costume 
que  les  princesses  byzantines,  qui  présentent  leurs  couronnes  au-dessus  des  arcs  triom- 

{.  Voir  la  gravure  publiée  par  Ciamnni  (de  Sacris  JEdifldis  a  Constantino  Magno  constructis,  Rome,  1747,  p.  75 
et  pl.  XXIII),  ou  mieux  le  dessin  de  Grimaldi,  que  M.  Mûntz  a  fait  connaître  dans  un  article  de  la  Hernie  archéologique 
(Notes  sur  les  mosaïques  chrétiennes  d'Italie,  IV,  1877,  I,  p.  151,  pl.  XVII).  Un  fragment  de  la  mosaïque  qui  représente  une 
des  sages-femmes  occupées  à  laver  l'Enfant  a  été  conservé,  avec  quelques  autres,  quand  l'oratoire  eut  été  démoli,  sous  le 
pontificat  de  Paul  IV  :  il  se  trouve  aujourd'hui  au  Musée  chrétien  du  Latran. 

2.  Ce  dernier  motif,  dont  l'origine  hyzanline  est  incontestée,  apparaît  déjà  à  Rome  sur  une  fresque  du  vu'  siècle, 
qui  se  voyait  autrefois  dans  le  Culm  ulum  de  saint  Valentin,  près  de  la  via  Flaminia,  et  qui  n'est  plus  connue  que  par  là 
gravure  de  Bosio,  Roma  sotterranca,  163  >,  p.  570.  -  0.  Mardochi,  Il  Cimitero  e  la  basilica  di  San  Valentino,  Rome,  1890,  p.  64; 
—  Gahmjcci,  pl.  LXXXIV;  —  L.  Lefort,  fier,  arch.,  1880,  II,  334-335. 
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phaux  de  Sainte-Praxède  et  de  Sainte-Cécile  an  Transtévère,  décorés  par  les  soins  du 
pape  Pascal  tet.  Los  mêmes  attitudes  et  les  mémos  costumes  reparaissent  dans  la  cha- 
pelle de  Saint-Zénon,  enchâssée  dans  l'église  de  Sainte-Praxède,  et  qui,  depuis  son  pavé 
multicolore  jusqu'à  sa  coupole  incrustée  d'or,  est  un  joyau  d'art  oriental  '.  Le  décor  des 
basiliques  romaines,  avant  et  après  le  sacre  de  Charlemagne,  rappelle  l'Orient,  aussi  bien 
par  la  simplicité  géométrique  des  sculptures  brodées, sur  les  Iramemw  de  marbre  que  par 
la  magnificence  des  tentures  de  soie,  historiées  de  personnages,  qui  tapissent  les  autels  et 
les  nefs.  Les  énumérations  que  Jean  Diacre  nous  a  laissées  des  étoiles  précieuses  dont  les 
évêques  de  Naples  vêtirent  leurs  deux  cathédrales,  semblent  se  poursuivre,  développées  et 
enrichies  au  centuple,  dans  les  vies  des  pontifes  romains,  qu'Anastase  le  Bibliothécaire 
écrit  ii  la  manière  d'un  inventaire  de  sacristie  et  de  trésor. 

On  ne  s'étonnera  point  de  trouver  dans  l'intérieur  des  édifices  que  les  architectes 
romains  élevaient  sur  le  modèle  îles  premières  églises  latines,  tout  un  placage  d'art  orien- 
tal, si  l'on  connaît  un  peu  de  l'histoire  de  Rome  entre  le  vne  et  le  x°  siècle. 

Une  seconde  hellénisa tion  de  Home  fut  commencée  par  les  exarques  et  achevée  par  les 
treize  Papes  d'origine  orientale,  qui  se  succédèrent  pendant  cent  cinquante  ans,  à  partir  de 
l'année  606  -.  Elle  ne  cessa  point  de  produire  ses  effets  clés  que  l'exarchat  fut  supprimé  et 
que  le  duc  de  Rome,  après  avoir  été  officier  de  l'Empereur,  devint  général  du  Pape.  Au 
ixe  siècle,  «  Rome  possédait  toujours  une  colonie  grecque  permanente,  groupée  dans  le  quar- 
tier populeux  et  marchand  qui  s'étend  aux  pieds  du  Palatin  et  de  l'Aventin3  ».  Elle  avait  ses 
monastères  basiliens,  plus  savants  que  ceux  de  l'Italie  méridionale.  Ce  n'est  pas  à  Naples, 
mais  à  Rome,  que  saint  Nil  va  chercher  des  livres  grecs  pour  son  monastère  de  Calabre. 
Pour  expliquer  qu'un  peintre  bénédictin  du  ixe  siècle  ait  connu  quelque  chose  de  l'art 
chrétien  d'Orient,  il  est  inutile  de  supposer  des  rapports  établis  entre  les  monastères 
latins  du  Samnium  et  de  la  Terre  de  Labour  et  les  villes  isolées  dans  les  plus  lointaines 
provinces  du  Sud  qui  étaient  vassales  ou  sujettes  du  basileus.  Rome  suffisait  il  répandre 
autour  d'elle  un  reflet  de  la  civilisation  de  Byzance. 

Cependant  les  mosaïques  et  les  peintures  romaines  du  vin'  et  du  ix"  siècle  n'étaient 
pas  des  copies  littérales  de  modèles  orientaux  :  des  éléments  latins  se  mêlent  aux 
éléments  byzantins  dans  le  décor  des  basiliques  «  carolingiennes  >  de  Home,  exac- 
tement comme  dans  les  peintures  dégradées  de  la  chapelle  du  Volturne.  A  coté  des 
ligures  à  silhouette  byzantine  et  des  saintes  femmes  parées  comme  des  idoles,  on  voit 
reparaître,  au  temps  de  Léon  III  et  de  Pascal  I".  dans  la  conque  des  absides  et  sur  les  arcs 
triomphaux,  les  compositions  qui  avaient  orné,  quatre  ou  cinq  siècles  plus  tôt,  l'église 
de  Saint-Paul  hors  les  Murs  ou  celle  de  Saint-Casme  et  Saint-Damien  au  Forum.  En  face 

1.  Voir  les  reproductions  jointes  à  un  article  de  X.  Baidorïa  {Arch.  stor.  fielV  Artc,  1891,  p.  236  et  suiv.). 

2.  Dikul,  Etude  sur  l'Exarchat,  liv.  III,  ch.  11,  passim;  en  particulier,  p.  258  et  278. 

3.  Batiffol,  Librairies  byzantines  à  Home  (Mélanges  île  l'École  de  Rome,  VIII,  1888.  p.  297).  Il  n'y  aurait  rien  à  modifier, 
—  que  le  ton  agressif,  —  dans  la  forte  leçon  que  Louis  Cour.uod  a  consacrée  à  Rome  byzantine.  Voir  les  Leçons  professées  à 
l'Ecole  du  Louvre,  et  publiées  par  MM.  II.  Lemonnier  et  A.  Michel,  p.  347-358. 
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de  ce  dernier  édifice,  les  fouilles  récentes  ont  mis  à  nu  des  raines  couvertes  de  peintures, 
qui  sont  le  monument  le  plus  étrange  et  le  plus  frappant  des  siècles  où  la  ville  des 
Papes  était  à  moitié  grecque.  Ces  ruines  sont  le  reste  de  1  église  Santa  Maria  Antiqua, 
qui  appartint  sans  doute  à  l'une  des  communautés  basiliennes  dont  les  cellules  et 
les  oratoires  se  blottirent  dans  les  gigantesques  substructions  du  Palatin1.  On  a  retrouvé 
entre  les  murailles  de  brique  romaine,  transformées  en  basilique,  un  fragment  d'ambon 
qui  remonte  aux  premières  années  du  vm"  siècle,  et  où  le  nom  du  pape  syrien  Jean  VII 
le  même  qui  fit  décorer  de  mosaïques  l'oratoire  de  la  Vierge  dans  la  basilique  de  Saint- 
Pierre,  est  écrit  deux  fois,  en  latin  et  en  grec  :  f  Johanncs  semis  Sanclœ  Ma-rUe,  f  U„i-WJ 
SoiiXou  ttk  Osotôxou.  Les  peintures  alignées  sur  les  parois  de  l'église  célèbrent  à  la  fois  les 
saints  qui  ont  fait  la  gloire  des  deux  Églises  d'Orient  et  d'Occident.  Des  deux  côtés  de 
l'abside,  deux  files  de  médaillons  représentent,  l'une  les  Pères  de  l'Église  grecque,  avec  des 
inscriptions  grecques,  l'autre  les  Pères  de  l'Église  latine,  avec  des  inscriptions  latines.  A 
gauche  de  la  nef  est  rangée  une  solennelle  assemblée  de  saints,  dont  les  noms  sont  uni- 
formément écrits  en  grec.  Au  milieu  d'eux  trône  et  bénit  le  Christ.  A  la  droite  du  Rédemp- 
teur sont  debout  neuf  saints  de  l'Église  grecque,  à  commencer  parles  trois  docteurs,  Jean 
Chrysostome,  Grégoire  de  Nàzianze  et  Basile;  à  sa  gaucbe  sont  alignés  onze  saints  de  l'Église 
latine,  dont  les  trois  premiers  sont  les  papes  Clément,  Silvestre  et  Léon  Comme  l'inscription 
du  pape  Jean  VII,  les  fresques  dont  l'église  du  Palatin  a  été  décorée  par  les  moines  grecs 
et  les  pontifes  romains  du  vm"  et  du  ix"  siècle  sont,  en  quelque  sorte,  bilingues. 

Ces  peintures,  encore  très  sommairement  décrites,  et  dont  l'étude  critique  est  appelée 
à  éclaircir  toute  une  période  obscure  de  l'histoire  de  l'art,  se  prêtent  mieux  à  une  compa- 
raison avec  les  fresques  du  Volturne  que  les  mosaïques,  auxquelles  l'emploi  des  émaux  a 
imposé  un  dessin  plus  arrêté,  un  modelé  plus  sommaire  et  un  coloris  beaucoup  plus  écla- 
tant. Dans  l'église  du  Palatin,  où  se  sont  mêlés  de  la  manière  la  plus  intime  l'art  oriental  et 
l'art  latin  contemporains  des  iconoclastes,  on  retrouve  la  Vierge-Reine  de  la  chapelle  béné- 
dictine :  au  pied  de  la  Souveraine  du  Ciel  (Maria  Regina),  le  peintre  romain  a  représenté  à 
genoux  le  pape  saint  Silvestre  (ses  Silbestrus),  et  un  pape  du  vm"  siècle  a  écrit  son  nom. 
Tout  près  de  ce  groupe,  deux  saintes,  couvertes  de  joyaux  et  vêtues  en  princesses  d'Orient, 
sont  exactement  pareilles,  pour  le  costume,  le  dessin  des  figures  et  le  ton  d'ocre  jaune  du 
coloris,  aux  saintes  et  aux  deux  grandes  Vierges  du  Volturne.  Ces  deux  figures,  peintes 
sans  doute  à  Home  par  un  Crée,  sont  désignées  par  les  deux  inscriptions  :  il  Ail  A  ArNH;  HAHA 
KHKHAHA. 

Le  style  et  la  technique,  dont  la  sainte  Agnes  et  la  sainte  Cécile  de  Santa  .Maria  Antiqua 
olïrent  un  exemple  bien  conservé,  se  retrouvent  dans  les  fresques  du  ix"  siècle  qui  ornent 

1.  Cf.  G.  Focolaiu,  FArte,m,  1900,  p.  428-MI  ; -0.  M.tmnciM,  Nnoio  Bull.  di  Arch.  crist.,  VI,  1900,p  292-309  •—Cosmos 
tytholicus,  III,  1901,  p.  237-260;  -V.  Fedemci,  Arch.  delta  Socielà  Rom.  di  storia  patria,  XXIII,  1900,  p.  317-362.' 

2.  FÏDE8I0I,  toc.  cit.,  p  330-331.  A  côlé  de  l'église  Santa  Maria  Antiqua  avaient  été  découvertes',  avant  te  dernières 
fouilles,  des  pemlurcs,  où  l'on  voit  représentés  cole  à  cote  les  deux  patriarches  du  nionachisme  orienlal  et  occidental 
saint  Rasile  et  sainl  Benoit  (de  Rossi,  Bull,  di  Arch.  crist.,  1883,  p.  143). 
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encore  deux  parois  do  la  basilique  inférieure  de  Saint-Clément.  Ces  dernières  peintures 
ont,  comme  quelques-unes  des  figures  éparses  sur  les  murs  de  l'église  du  Palatin,  la 
plus  étroite  parenté  avec  les  fresques  bénédictines  de  la  chapelle  du  Volturne.  La  plus 
importante  des  anciennes  peintures  de  Saint-Clément  est  une  Ascension,  peinte  au  temps 
du  pape  Léon  IV,  vers  850'.  Celte  scène,  de  même  que  celles  qui  forment  la  série  des 
peintures  exécutées  pour  l'abbé  Épiphane,  représente  une  tradition  étrangère  à  l'art 
des  catacombes  et  des  premières  basiliques  de  Home.  Los  premiers  modèles  de  cette 
composition,  animée  de  mouvements  hardis,  sont  dans  l'Évangéliaire  syriaque  du  moine 
Rabula  et  sur  les  ampoules  palestiniennes  de  Monza.  Les  deux  anges  qui  soutiennent 
dans  les  airs. une  grande  auréole,  au  milieu  de  laquelle  le  Christ  bénit,  ont  une  draperie 
blanche,  dont  le  jet  rappelle  les  plis  formés  par  le  manteau  de  l'Ange  qui,  dans  la 
chapelle  du  Volturne,  descend  vers  saint  Laurent.  De  même  la  .More  do  Dieu,  debout  sur 
un  tertre,  est  enveloppée  do  l'ample  voile  sombre  que  nous  avons  vu  sur  la  tète  do  la  Vierge, 
dans  les  scènes  do  la  Nativité  et  de  la  Crucifixion.  Les  gestes  violents  et  les  mains  déme- 
surées des  Apôtres,  qui  assistent  à  l'Ascension,  semblent  révéler  des  habitudes  de  dessina- 
teur analogues  à  celles  du  peintre  bénédictin.  Enfin,  toujours  comme  dans  les  fresques  du 
Volturne,  le  modelé  procède  par  rehauts  de  couleur  blanche,  et  le  ton  général  est  une  ocre 
jaune  ou  brique. 

Ainsi  les  fresques  peintes  dans  la  chapelle  du  Volturne  vers  l'an  830  ressemblent  de 
la  manière  la  plus  complète  à  certaines  fresques  romaines  du  vin'  et  du  i\"  siècle,  non 
seulement  par  l'iconographie  des  scènes,  qui  est  un  mélange  de  motifs  orientaux  et  latins, 
mais  jusque  par  l'allure  du  dessin  et  par  la  gamme  claire  et  monotone  du  coloris. 

V 

La  première  école  bénédictine  de  l'Italie  du  Sud,  dont  une  seule  œuvre  a  survécu  et 
vient  d'être  remise  en  lumière,  doit  être  rattachée,  dans  l'histoire,  à  l'école  romaine. 
L'art,  moitié  byzantin,  moitié  latin,  dont  l'oratoire  du  pape  .(eau  VII  offre  un  exemple 
frappant,  dès  les  premières  années  du  viif  siècle,  se  trouvait  constitué  à  Rome,  au  temps 
où  les  Bénédictins,  chassés  de  la  Terre  de  Labour  par  l'invasion  lombarde,  habitaient  encore 
auprès  du  palais  de  Latran.  Puis,  lorsque  le  monastère  du  Volturne  eut  été  fondé  et 
l'abbaye  du  Mont-Cassin  relevée  de  ses  ruines,  des  rapports  constants  restèrent  établis 
entre  Rome  et  les  moines  revenus  dans  l'Italie  méridionale.  Ce  n'est  point  par  une  vaine 
coïncidence  que,  vers  l'an  800,  l'activité  artistique  atteint  sa  plus  largo  expansion  au 
Mont-Cassin  et  à  Saint-Vincent  du  Volturne,  sous  le  gouvernement  des  abbés  Gisulf  et 
Josué,  en  même  temps  qu'à  Rome,  sous  le  pontificat  de  Léon  III  et  de  Pascal  I". 

Lorsqu'on  a  retrouvé  à  Rome  le  foyer  d'art  dont  les  rayons  ont  pénétré  jusqu'au  cœur 


1.  Pbeller,  les  Catacombes  de  Home,  II,  pl.  C. 
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des  montagnes  du  S'amuium,  on  peul  aller  plus  loin  et,  dépassant  les  limites  de  l'Italie 
méridionale  et  de  l'État  romain,  regarder  au  delà  même  de  la  barrière  des  Alpes.  Entre  les 
fresques  bénédictines,  reproduites  ici  pour  la  première  fois,  et  les  plus  anciennes  minia- 
tures carolingiennes,  on  apercevra  des  ressemblances  aussi  notables  qu'entre  les  peintures 
murales  du  Volturne  et  celles  de  Santa  Maria  Antiqua  ou  de  Saint-Clément  de  Rome.  Qu'on 
ouvre,  par  exemple,  le  précieux  manuscrit  de  la  Bibliothèque  Nationale,  enluminé  par 
Godescalc,  à  la  fin  du  vme  siècle,  et  connu  sous  le  nom  d'Éeangëliaire  de  Charleinagne1 . 
Le  Christ  imberbe,  trônant  au  début  du  volume  (f°  3),  a  la  même  attitude  et  le  même  visage 
que  la  Vierge-Reine  de  la  chapelle  du  Volturne.  Le  modelé  est  aussi  fondu,  le  coloris  aussi 
clair.  Enfin,  détail  important,  les  mains  des  personnages  sont  exactement  dessinées,  dans 
le  manuscrit  carolingien,  comme  dans  les  peintures  de  la  chapelle  bénédictine  et  des  églises 
romaines  :  les  doigts,  démesurément  longs  et  recourbés  à  l'extrémité,  sont  mous,  sans 
ressort  et  privés  d'articulations.  De  même  l'Ange  de  l'Annonciation,  sculpté  dans  l'ivoire 
d'une  précieuse  reliure  du  x"  siècle,  qui  provient  de  Metz,  reproduit  exactement  l'attitude 
de  l'Ange  volant  de  Volturne  :  le  pied  touche  à  peine  la  terre  et  le  corps  du  messager  est 
soutenu  en  l'air  par  le  large  mouvement  des  ailes".  L'image  unique  de  Jérusalem,  debout 
à  côté  du  Crucifix,  dans  la  chapelle  bénédictine,  annonce  les  allégories  historiques  et 
géographiques  qui  se  presseront,  sur  les  ivoires  carolingiens,  autour  de  la  Croix",  et,  sur 
les  miniatures  carolingiennes,  autour  des  elïigies  des  empereurs  germaniques'*. 

Ces  rapprochements,  qu'il  serait  aisé  de  multiplier,  doivent  suggérer  une  hypothèse,  ou 
au  moins  une  question.  Les  deux  grands  monastères  bénédictins  de  l'Italie  méridionale  ont 
été  en  rapports  constants,  non  seulement  avec  les  abbayes  des  Gaules  et  de  l'Allemagne, 
mais  encore  avec  les  rois  francs  et  les  empereurs  germaniques.  En  787,  Charlemagne,  qui 
s'était  avancé  jusqu'à  Capoue,  afin  de  traiter  avec  les  ambassadeurs  d'Arechis,  fit  l'ascen- 
sion du  Mont-Cassin  et  visita  le  monastère  du  Volturne.  Revenu  dans  les  Gaules,  il  pria 
l'abbé  Théodemar,  le  fondateur  de  l'étrange  église  aux  cinq  lours.  d'envoyer  dans  son 
royaume  un  groupe  de  moines  du  Mont-Cassin,  avec  la  règle  et  quelques  livres  "'.  En  817, 
c'est  Josué,  abbé  de  Saint-Vincent,  qui  se  rend  au  synode  d'Aix-la-Chapelle1"'.  Le  va-et-vient 

1.  Ms.  lat.  Nllcs  Acq.,  n°  1202.  Cf.  Leitsciiuii,  Gesch.  der  Karoling.  ilalerci,  p.  141. 

2.  Bibl.  Nat.  de  Paris,  Ms.  lat.  n°  9393,  Expos,  n°  271;  reproduit  en  photolithographie  dans  l'image  de  Labarte, 
Histoire  des  Arts  industriels,  I,  pl.  IV.  Labarte,  dans  son  texte,  attribue  à  tort  cet  ivoire  au  vie  siècle. 

3.  Sur  le  célèbre  ivoire  de  Bamberg,  une  vraie  foule  d'allégories  entoure  la  scène  de  la  Crucifixion.  A  côté  des  images 
du  Soleil  et  de  la  Lune,  de  la  Terre  et  de  la  Mer,  on  dislingue  une  ville.  Cette  ville  est  probablement  celle  qu'une  ins- 
cription  désigne  formellement,  sur  la  fresque  du  Volturne,  c'est-à-dire  Jérusalem  (Grihouard  de  Sai.nt-Lauhext,  Annales 
areh.,  XXVI,  p.  37,1;  —  Cahier  et  Martin,  Mélanges  d'Archéologie,  II,  p.  51,  pl.  IV;  —  Kraus,  Geschichte  der  Christl.  Kunst, 
II,  p.  312).  Déjà,  sur  cel  ivoire,  intervient,  près  de  la  croix,  la  ligure  de  l'Église.  Cette  dernière  se  maintiendra  après  le 
x"  siècle,  dans  l'iconographie  occidentale,  qui  remplacera  les  personnifications  d'ordre  historique  et  géographique  par 
des  allégories  purement  religieuses  et  morales. 

i.  Piper,  Mythologie  der  Christlichcn  Kunst,  II,  p.  628-635. 

5.  Mabillon,  Ann.  Ord.  S.  Bened,  II,  liv.  XXV,  p.  277  (d'après  la  chronique  de  Léon  d'Ostie). 

0.  /6ii/.,  liv.  XXVIII,  p.  496.  L'empereur  Louis  III,  en  831,  une  donation  à  l'abbé  Epiphane,  qui  est  représenté  sur  une 
des  fresques  de  la  chapelle  Saint-Laurent  aux  sources  du  Volturne  (Sickel,  llegesten  der  ersten  Karolinger,  n"  80  ;  —  Bôbmbr, 
llegcsta  Imp.,  I,  Die  Ucgestcn  des  Kaiserreiehs  unter  der  Karolingern,a°  o96). 
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des  Bénédictins  entre  l'Italie  méridionale  et  les  pays  septentrionaux  a-t-il  contribué  à  faire 
connaître  aux  artistes  des  Gaules  et  de  Ja  Germanie  l'art  qui  était  pratiqué  en  Italie? 
M.  Kraus  l'a  supposé1.  Selon  lui,  les  origines  de  l'art  germanique  du  ix"  et  du  x*  siècle 
doivent  être  cherchées  jusqu'au  sommet  du  Mont-Cassin.  A  l'appui  de  sa  thèse,  le  savant 
allemand  n'a  présenté  aucune  preuve.  La  révélation  des  fresques  du  Volturne  apporte 
une  première  présomption  en  faveur  de  son  opinion.  Mais,  si  frappantes  que  puissent 
être  les  ressemblances  de  ces  peintures  avec  les  miniatures  carolingiennes,  on  n'en  saurait 
conclure,  sans  témérité,  que  l'art  bénédictin  de  l'Italie  méridionale  ail  influé  directement 
sur  les  destinées  de  l'art  carolingien. 

Les  moines  du  Mont-Cassin  et  du  Volturne  n'ont  point  créé,  au  vin'  siècle,  un  art  qui 
leur  soit  propre  :  ils  n'ont  fait  qu'adopter  l'art  qui  se  forma  dans  l'enceinte  de  Home  et  qui 
décora,  dans  la  ville  des  Papes,  non  seulement  les  églises  des  moines  latins,  mais  encore  les 
basiliques  pontificales  et  les  oratoires  basiliens.  Si  vraiment  l'art  bénédictin  du  vni'  et  du 
ix"  siècle  a  été  connu  au  delà  des  Alpes,  son  action  s'est  limitée  à  faire  connaître  l'art 
romain  de  ce  temps.  Son  rôle  d'initiateur  n'a  pu  être  qu'un  rôle  d'intermédiaire. 

Ce  qui  importe  à  l'histoire,  c'est  donc  moins  de  connaître  l'action  exercée  peut-être  au 
loin  par  l'art  bénédictin  que  de  comprendre  le  caractère  de  l'art  romain  du  vm°  et  du 
ixe  siècle,  qui  a  été,  sans  conteste,  la  source  commune  de  l'art  bénédictin  d'Italie  et  de  l'art 
carolingien.  Cet  art  fécond  n'est  pas  sorti  des  catacombes,  ni  descendu  toul  formé  des 
absides  où  avaient  vieilli  les  mosaïques  du  V  et  du  vi"  siècle.  Les  peintures  et  les  mosaïques 
romaines,  contemporaines  de  la  querelle  des  Iconoclastes,  sonl,  par  les  thèmes  de  leur 
iconographie  et  les  procédés  de  leur  technique,  à  demi  byzantines.  L'art  bénédictin  a  pu, 
au  vin"  et  au  ixn  siècle,  servii  de  véhicule  à  l'art  romain  dans  les  pays  du  Nord;  mais  l'art 
romain  lui-même  était  alors  le  véhicule  de  l'art  chrétien  d'Orient.  Peintres  bénédictins  ou 
mosaïstes  romains  firent  connaître  aux  ateliers  du  Nord  plus  d'un  motif  oriental,  à  côté  des 
motifs  latins  archaïques  retrouvés  dans  les  églises  romaines  contemporaines  de  Justinien. 

Ainsi  une  partie  de  la  tradition  des  peintres  orientaux  parvint  jusqu'aux  pays  du  Nord, 
en  passant  par  Rome.  En  même  temps  la  sculpture  décorative  de  style  oriental,  transportée 
d'un  bout  à  l'autre  de  l'Italie,  avec  son  système  élémentaire  d'entrelacs,  de  rosaces  et  de 
palmelles  sans  relief,  avait  fait  fortune  même  au  delà  des  Alpes.  Les  palmettes  et  les 
enroulements  de  la  transcuna  d'Otrante,  qu'on  a  reconnus  à  Ferentino  et  à  Rome,  repa- 
raissent jusqu'à  Lyon,  de  même  que  les  rinceaux  gravés  sur  un  marbre  fie  Sant'  Elia.  près 
Nepi,  se  retrouvent  à  Bordeaux  '.  L'influence  orientale  se  manifeste  au  vin'  et  au  ixe  siècle, 

1.  Voir  les  études  parallèles  consacrées  par  ce  savant  au  double  cycle  de  peintures  bénédictines  de  Saut'  Angelo  in 
Formis.  près  Capoue,  et  de  Saint-Georges  dans  l'île  de  Reicbenau,  sur  le  lac  de  Constance  :  die  Wandgenuilde  der  Saint 
Georges  kirche  zu  Oberzell  auf  der  lleichcnau,  Fribourg-en-Iîrisgau,  188  i-,  in-f°;  —  die  Wandgemâlde  von  Surir  Angelo  in  Formis 
(Jahrb.  der  K.  Preuss.  Kunstsamml.,  XIV,  1893).  La  thèse  de  M.  Kraus  est  résumée  par  lui-même  dans  son  ouvrage  d'ensemble  : 
Geschichte  der  Christliehen  Kùnst,  H,  p.  07. 

2.  Cauhont,  Abécédaire  d'Archéologie,  Architecture  religieuse,  5  éd.,  1870,  p.  21-25.  Des  sculptures  de  style  oriental,  à 
relief  plat,  ont  été  retrouvées  par  fragmenls,  d'un  bout  à  l'autre  de  la  Fiance.  Cf.  A.  Marignan,  Un  historien  de  l'Art 
français  :  Louis  Courajod,  p.  132-138,  103-187. 
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en  Italie  et  en  Gaule,  jusque  dans  l'architecture.  A  côté  de  la  traditionnelle  basilique 
apparaissent  des  édifices  de  plan  carré,  surmontés  de  tourelles  ou  de  coupoles  multiples. 
Quelques  années  après  que  l'abbé  Théodemar  eut  élevé  au  pied  du  Mont-Cassin  l'église 
aux  cinq  tours,  Théodulphe,  évèque  d'Orléans  et  abbé  bénédictin,  bâtit,  en  800,  l'église 
aux  cinq  coupoles  de  Germigny-les-Prés. 

L'histoire  de  l'art  dans  les  premiers  siècles  du  christianisme,  ainsi  vue  de  l'Italie 
méridionale,  à  mi-chemin  de  l'Occident  et  de  l'Orient,  peut  s'éclairer  d'une  lumière 
nouvelle. 

Du  ive  au  vi°  siècle,  depuis  la  fin  de  l'Empire  romain  jusqu'au  temps  de  Juslinien, 
Rome  est  le  foyer  d'un  art  qui  a  trouvé  sur  place  la  plupart  de  ses  éléments  vitaux. 
En  Italie,  l'art  oriental  ne  s'est  encore  emparé  que  de  quelques  villes  :  au  vle  siècle,  et 
peut-être  dès  le  v%  il  a  conquis,  au  nord  de  Rome,  Ravenne  ;  au  sud,  Naples  et  Capoue. 

Puis,  après  le  vi"  siècle,  et  surtout  après  la  grande  émigration  des  artistes,  laïcs  ou 
moines,  qui  fuient  les  persécuteurs  des  images,  l'art  religieux  prend  à  Rome,  comme  dans 
la  plupart  des  villes  de  l'Italie  et  du  Nord,  une  couleur  orientale.  Alors  ni  la  Gampanie,  ni 
même  les  provinces  et  les  villes  byzantines  de  l'Italie  méridionale,  n'ont  plus,  à  part  quelques 
magnifiques  ouvrages  de  sculpture  propres  à  Naples  et  à  Venise,  un  art  distinct  de  celui 
qui  se  répète  dans  l'État  romain  ou  dans  les  plaines  lombardes  ou  même  dans  les  pays 
francs  et  germaniques  sortis  de  la  barbarie.  Depuis  Otrante  jusqu'à  Aix-la-Chapelle,  l'art 
plastique,  plus  ou  moins  grossier  dans  l'exécution,  semble  être  presque  uniforme  dans 
ses  thèmes  principaux,  parce  qu'il  s'inspire  partout  des  mêmes  modèles  étrangers.  La 
seconde  question  «  byzantine»  parait  se  résoudre  en  faveur  de  Ryzance.  Dans  la  période 
de  revers  et  de  troubles  qui  sépare  les  règnes  victorieux  d'Héraclius  et  de  Basile  le  Macé- 
donien, l'art  chrétien  d'Orient,  répandu  à  travers  l'Occident,  a  repris  quelque  peu  de 
l'empire  que  l'art  romain  avait  autrefois  exercé. 


VI 

Cinquante  ans  après  la  mort  de  l'abbé  Epiphane,  dix  des  onze  églises  ou  chapelles 
du  Volturne  n'étaient  plus  qu'un  amas  de  débris,  et  le  fleuve  passait  sur  un  plateau 
désert,  comme  avant  l'arrivée  de  Paldo  et  de  ses  frères.  Déjà,  en  l'an  854,  une  troupe 
de  Sarrasins  venus  d'Apulie  avait  remonté  la  vallée  du  Volturne  et  envahi  le 
monastère  ;  quelques  édifices  furent  brûlés,  le  reste  racheté  à  prix  d'or.  Puis,  le 
10  octobre  880,  un  jour  que  les  moines  du  Mont-Cassin  étaient  venus  visiter  leurs  frères 
et  qu'un  millier  de  religieux  se  trouvaient  réunis  au  bord  du  fleuve,  une  autre  armée 
d'infidèles,  venue  du  golfe  de  Naples,  attaqua  le  plateau  par  le  «  pont  de  marbre  », 
égorgea  neuf  cents  moines,  et  détruisit  de  fond  en  comble  la  plupart  des  édifices.  II 
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ne  subsista  de  la  basilique  de  Josué  que  le  pavé  de  marbre,  qui  resta  longtemps  noirci 
de  taches  de  sang.  Si  la  chapelle  de  Saint-Laurent  échappa  au  désastre,  ce  fut  sans  doute 
que,  petite  et  basse,  elle  n'attira  ni  la  convoitise  ni  la  fureur  des  Sarrasins. 

Quatre  années  après  la  dévastation  du  monastère  de  Saint-Vincent  au  Volturne,  les 
églises  du  Monl-Cassin  furent,  à  leur  tour,  incendiées  par  les  infidèles  :  les  murs  fie 
pierres  romaines  et  les  colonnes  de  marbre  résistèrent  seuls  à  l'action  du  feu,  qui 
anéantit  les  peintures.  L'abbé  Angelarius  lit  exécuter  aussitôt  les  restaurations  néces- 
saires pour  sauver  le  gros  œuvre;  mais  ni  lui  ni  ses  successeurs  ne  revinrent,  pendant 
un  demi-siècle,  habiter  le  saint  lieu  désolé.  Le  monastère  du  Volturne  resta,  lui  aussi, 
abandonné  pendant  trente-trois  ans,  et,  quand  les  moines  y  revinrent,  ils  ne  purent 
raviver,  parmi  les  cendres,  le  foyer  d'art  éteint. 

Rentrons  une  dernière  fois  dans  la  crypte  de  Saint-Laurent.  Nous  y  regarderons  un 
morceau  de  fresque  que,  tout  d'abord,  nous  avions  négligé. Ce  sont  troisbustes  de  saints, 
peints  sur  un  enduit  superpose  à  l'enduit  primitif,  et  qui,  par  suite,  sont  postérieurs  à 
l'abbé  Epiphane  (fig.  34).  Rien  de  plus  lamentable  que  ces  visages  informes,  dont  les 
contours  vides  sont  charhonnés  avec  un  ton  d'encre,  comme  par  un  scribe  qui  aurait 
oublié  la  pratique  de  la  gouache  et  ne  saurait  plus  que  griffonner  des  figurines  avec 
une  plume  épaisse. 

La  dévastation  qui  arrêta  brusquement  l'activité  artistique  dans  les  deux  monastères  du 
Volturne  et  du  Mont-Cassin  s'étendit  à  toutes  les  provinces  de  l'Italie  méridionale  :  c'est  à 
peine  si  elle  épargna  quelques  villes  fortes  et  quelques  vallées  perdues.  Les  Sarrasins  de  Sicile, 
après  avoir  couru  les  rivages  de  la  mer  Ionienne,  s'étaient  établis  à  Bari;  ils  étaient  passés 
de  l'Apulie  en  Campanie,  brûlant  partout  les  cultures  et  les  édifices.  On  vit  alors  des  princes 
chrétiens  prendre  à  leur  solde  les  infidèles  pour  les  jeter  sur  quelque  ennemi  personnel. 
C'est  ainsi  que  Rénévent  devint,  pendant  plusieurs  années,  une  forteresse  arabe  et  que, 
sous  les  murs  de  Naples,  au  bord  du  Sarno,  une  armée  musulmane  éleva  une  «  seconde 
Païenne  »,  qui  eut  sa  mosquée,  comme  Reggio  et  Rari.  Vers  le  Nord,  les  Sarrasins  rava- 
gèrent la  Terre  de  Labour;  ils  parurent  aux  seuils  des  Apôtres  et  épouvantèrent  le  Pape 
dans  le  château  Saint-Ange.  Leurs  derniers  repaires  furent  établis  à  l'embouchure  du 
Garigliano  et  sur  les  sommets  boisés  du  Gargano. 

Il  fallut,  pour  réduire  l'invasion  musulmane  qui  avait  couvert  le  Sud  de  l'Italie, 
que  l'empereur  germanique  descendît  avec  une  armée  formidable  et  que  l'Empire  d'Orient 
déployât  toutes  ses  forces.  Puis,  quand  les  troupes  des  deux  empires  furent  réunies 
sur  la  terre  italienne,  elles  laissèrent  les  musulmans  pour  s'entre-choquer.  L'Italie 
méridionale,  après  avoir  été  la  proie  des  infidèles,  fui  le  champ  de  bataille  des 
Allemands  et  des  Grecs.  Les  calamités  durèrent  un  siècle.  Ce  fut  une  «  désolation  » 
qui  rappela  le  temps  de  l'invasion  lombarde  :  des  villes  comme  ïarente  et  Rrindisi  furent 
anéanties. 

Seul  le  duché  de  Naples  fut  ménagé  par  les  musulmans,  qu'un  évêque  de  la  belle 
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ville  campanienne  ne  se  fit  pas  scrupule  de  prendre  pour  alliés.  Aux  alentours  de  la  capi- 
tale du  duché,  la  tranquillité  fut  suffisante,  dans  un  siècle  de  carnage  et  de  ruine,  pour  per- 
mettre à  l'art  de  suivre  pacifiquement  son  cours.  Il  semble  que  les  sculpteurs  napolitains 
et  sorrentins  aient  continué,  après  le  xe  siècle,  à  représenter  sur  les  transmnx  des  monstres 
d'une  flère  silhouette  et  d'un  relief  puissant.  Une  plaque  de  Cimitile,  sculptée  au  xii"  siècle, 
en  même  temps  que  l'ambon  de  l'ancienne  basilique  de  Saint-Félix,  offre  encore  des 
motifs  archaïques  :  la  triple  arcature  d'un  sarcophage  du  vie  siècle,  un  grand 
entrelacs  et  des  oiseaux  affrontés  (fig.  35).  De  leur  côté,  les  sculpteurs  apuliens  n'ou- 
blièrent pas,  au  milieu  des  ruines,  toutes  les  traditions  du  décor  ancien  dont  nous  avons 
trouvé  les  restes  à  Otrante  et  à  Brindisi;  les  Bénédictins  du  Mont-Cassin,  en  fuyant 
leur  monastère  incendié,  emportèrent  dans  les  villes  de  Campanie,  où  ils  allèrent  s'établir, 
quelques  souvenirs  de  l'art  que  les  peintres  du  monastère  du  Volturne  avaient  pratiqué, 
au  temps  de  l'abbé  Épipbane.  Pourtant,  l'école  napolitaine  exceptée,  le  développement  des 
écoles  artistiques  de  l'Italie  méridionale  subit  vers  la  fin  du  ix°  siècle  une  interruption 
violente.  Dans  l'histoire  des  monuments,  on  doit  marquer,  après  l'invasion  sarrasine,  une 
solution  de  continuité,  qui  correspond  à  un  désert. 


FlG.  35.  —  «  TlUNSENNA  »  DU  XII8  SIECLE  DANS  L'ÉGLISE  DE  CIMITILE, 
COPIE  TARDIVE  DE  MOTIFS  DÉCORATIFS  DU  VIe  ET  DU  IXe  SIÈCLE. 
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Quand  prit  fin  la  mêlée  qui  avait  duré  plus  d'un  siècle,  le  vainqueur  qui  se  trouva 
établi  sur  les  positions  conquises  fut  l'empereur  d'Orient.  Dès  la  fin  du  ixe  siècle,  la  domi- 
nation du  basilcus  était  étendue  en  fait  sur  la  moitié  de  l'Italie  méridionale,  et  le  nom  de 
thème  de  Longobardie,  que  les  Grecs  avaient  maintenu,  au  temps  même  où  ils  ne  possé- 
daient effectivement  que  le  thème  de  Calabre',  désigne  une  province  byzantine  qui  couvre 
la  plus  grande  partie  de  l'ancien  duché  de  Bénévent. 


i.  G.  Schlumbehgeh,  V  Epopée  byzantine,  I,  p.  495. 
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Les  deux  thèmes  de  l'Italie  du  Sud  furent  placés  sous  l'autorité  d'un  officier,  le  Catapan, 
qui  résida,  d'ordinaire,  non  point  dans  la  vieille  citadelle  byzantine  de  Rossano,  mais  à 
Bari,  dans  un  port  ouvert  de  l'Apulie.  Le  Catapan,  dont  le  nom  même  impliquait,  au 
dire  des  Latins1,  l'idée  d'un  pouvoir  illimité,  fut  comme  un  nouvel  exarque  et  un  vice- 
empereur  de  l'Italie  byzantine5.  Il  commandait  à  un  nombreux  état-major  de  fonction- 
naires, décorés  de  titres  retentissants,  —  Prolospathaire.s,  Protosébastes,  Proto vestiaires. 
Cette  organisation  ne  dura  qu'un  demi-siècle  :  en  1053,  les  Normands  battirent  le  dernier 
Catapan  au  pied  du  Gargano  et  le  poursuivirent,  mortellement  blessé,  jusqu'à  Viesti,  à  la 
pointe  du  promontoire.  Mais,  sous  les  nouveaux  maîtres  de  l'Italie  méridionale,  l'adminis- 
tration byzantine  laissa  des  souvenirs  singulièrement  vivaces  chez  ceux-là  même  qui 
l'avaient  maudite  et  détruite. 

Le  Catapan  Bojoannis  avait  organisé  la  «  Marche  »  avancée  qui  s'étendait  du  golfe  de 
Manfredonia  aux  montagnes  de  la  Molise,  occupées  par  les  Lombards,  et  il  y  avait  fondé  ou 
restauré  des  villes,  dont  l'une  reçut  des  Crées  le  nom  homérique  de  Troja.  Dans  les  actes 
officiels  du  «  duc  d'Italie  »,  la  plaine  du  •<  Tavoliere»  ne  porte  pas  de  nom  particulier  et  se 
trouve  confondue  dans  l'Apulie.  Mais  la  tradition  populaire  attacha  le  nom  du  Catapan  à  la 
province  où  Bojoannis  avait  laissé  les  traces  de  sa  puissance;  dès  la  fin  du  xr  siècle,  le 
nom  de  la  «  Catapanate  »  s'était  altéré  en  celui  de  Capitanate3.  De  même  la  région  que  les 
documents  byzantins  continuaient  d'appeler  Lucanie  prit,  dans  l'usage  commun,  le  nom 
des  officiers  impériaux  qui  la  gouvernaient''  :  du  litre  du  Basilicos,  représentant  du  Basileus, 
on  fit  le  nom  de  la  Basilicate.  L'habitude  populaire  prévalut  peu  à  peu  sur  l'ancienne 
nomenclature,  si  bien  qu'à  la  fin  du  xu"  siècle  5  les  noms  de  Capitanate  et  de  Basilicate 
furent  officiellement  adoptés  par  la  chancellerie  des  rois  normands.  Jusqu'à  la  chute  des 
Bourbons,  deux  provinces  italiennes  gardèrent  les  noms  de  deux  fonctionnaires  byzantins. 

Aujourd'hui  encore,  en  Calabre,  en  Basilicate  et  en  Terre  d'Otrante,  une  foule  de  noms 
de  lieux  conservent  une  forme  grecque.  La  bourgade  de  Rocca  Niceforo  porte  toujours  le 
nom  d'un  Basileus  ou  d'un  gouverneur  byzantin  ;  un  monastère  a  légué  au  village  qui 
l'a  remplacé  le  nom  de  Kyrsosimo  (aujourd'hui  Cersosimo0);  un  affluent  du  Sinni  est 
appelé  Serropotamo1 .  La  carte  de  l'Italie  moderne,  où  des  stations  de  chemin  de  fer, 

1.  tcQuod  Catapan  Graeci  nos  juxta  dicimus  omne  [za-à  jçav]...  » 

Cette  étymologie  du  chroniqueur  Guillaume  de  Pouille  ne  doit  pas  être  prise  au  sérieux.  Du  Cange  (s.  v,  Catapanus, 
n,  col.  412)  remarque  justement  que  la  forme  grecque  du  mot  est  non  pas  xara-ayo:,  mais  xatTS3r«va>. 

2.  Le  Catapan  prenait  d'ordinaire  sur  ses  diplômes  le  titre  de  duc  d'Italie,  de  Calabre  et  do  Sicile. 

3.  Léon  d'Ostie,  11,  51.  Cf.  Romuald.  salern.  (Muratori,  R.  I.  S.,  vu,  col.  167). 

4.  Le  titre  de  BdMtXixo;  ne  se  trouve  dans  aucun  des  documents  grecs  relatifs  à  l'Italie  méridionale  (Trincuera, 
Syllabus  Grœcarum  membranarum,  Naples,  1865,  in-4°).  Il  est  cité  à  plusieurs  reprises,  au  l"  siècle,  dans  le  traité  de 
Constantin  Porpliyrogénète  sur  l'Administration  de  l'Empire. 

ii.  Cf.  Homu;jculus  [  fUctoppi],  Storia  dclla  denominazione  di  Basilicrita,  Rome,  1874. 

6.  Près  de  Noepoli,  en  Basilicate,  aux  confins  de  la  Calabre.  Sur  le  monastère  de  Sancta  Maria  de  Kyrsosimo,  cité  poui' 
la  première  fois  en  1068,  voir  Di  Meo,  Annali  critico  diplom.,  t.  VII,  p.  101  ;  —  ïrincïieha,  Syllabus  Grœc.  memb.,  p.  60-395, 

passim. 

7.  Cf.  Racioi'I'i,  ta  Lucania,  Home,  1886,  II,  ch.  icr. 
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isolées  dans  le  mai|uis,  ont  seules  repris  les  noms  éteints  de  Métaponte  et  de  Sibaris,  n'a 
pas  cessé  de  raconter,  plus  clairement  que  les  chroniques  byzantines,  la  seconde  «hellé- 
nisation  »  de  l'Italie  méridionale. 

Les  groupes  de  population  grecque  qui  avaient  végété  dans  les  montagnes  de  Calabre, 
depuis  le  temps  de  Justinien,  Eurenl  renforcés,  au  ise  et  au  x"  siècle,  par  des  colonies  de 
laïcs  et  de  moines  qui  peuplèrent  la  Terre  d'Otrante  et  pénétrèrent  jusqu'au  aord  de  la 
Basilicate.  Plus  encore  que  les  convois  d'émigrants  envoyés  de  Grèce  par  Basile  1"  el  par 
Nicéphore  Phocas  ou  chassés  de  Sicile  par  les  musulmans,  l'organisation  religieuse  imposée 
par  les  empereurs  d'Orient  aux  provinces  reconquises  contribua  à  implanter  dans  l'Italie 
byzantine  la  langue  et  les  coutumes  grecques.  La  reconstruction  des  villes  ruinées  par  les 
Sarrasins  fut  suivie,  à  la  lin  du  Xe  siècle,  par  la  fondation  de  deux  nouveaux  sièges  métro- 
politains dans  le  thème  de  Longobardie.  Ta  renie  et  Brindisi  reçurent  de  Constantinople  leurs 
premiers  archevêques.  En  même  temps,  l'autorité  du  métropolite  d'Otrante,  qui  avait  été 
longtemps  réduite  à  l'extrémité  de  la  presqu'île  Salon  line,  fut  étendue  en  Basilicate  sur  les 
évèchés  de  Matera,  d'Acerenza  et  de  Gravina'.  Hors  des  villes  et  jusque  dans  les  lieux  les 
plus  agrestes,  des  communautés  de  moines  basiliens  fondèrent  quantité  de  monastères  et 
d'ermitages.  Les  campagnes  elles-mêmes  furent  ainsi  gagnées  au  rite  grec  et  à  la  langue 
grecque. 

La  conquête  normande  ramena  les  diocèses  de  l'Italie  du  Sud  à  l'obédience  de  Home, 
et  peu  à  peu  les  évêques  grecs  firent  place  à  des  prélats  latins.  Pourtant,  même  après  la 
consommation  du  schisme  de  Michel  Cérulaire,  la  plupart  des  monastères  basiliens  déjà 
fondés  survécurent,  les  uns  libres  et  dominant  les  alentours  en  suzerains,  d'autres,  vassaux 
de  quelque  grande  abbaye  bénédictine,  comme  la  Gava  ;  en  même  temps,  de  nouveaux 
monastères  grecs  se  fondèrent,  grâce  aux  donations  princières2.  Autour  des  communautés 
étrangères  toujours  florissantes,  la  langue  grecque  continua  d'être,  dans  beaucoup  de 
districts,  la  langue  officielle  des  actes  publics.  Sous  l'empereur  Henri  VI,  en  1196,  le  notaire 
de  la  ville  d'Acerenza,  au  cœur  de  la  Basilicate,  rédige  et  signe  en  grec3.  Ce  que  les  Normands 
avaient  respecté  des  fondations  religieuses  laissées  par  la  domination  byzantine  se  maintint, 
semble-t-il,  jusqu'à  l'avènement  de  la  dynastie  angevine.  Les  princes  français  se  firent  les 
alliés  de  l'autorité  pontificale,  de  l'ordre  bénédictin  et  des  nouveaux  ordres  latins,  domini- 
cain et  franciscain,  contre  le  clergé  schismatique.  Mais,  après  la  lutte  décisive  qui,  pendant 
le  xiv"  siècle,  fut  livrée,  en  Italie,  au  rite  grec  et  aux  fidèles  de  l'antique  discipline  basi- 
lienne,  la  langue  grecque  survécut,  dans  le  peuple  de  la  Calabre  et  de  la  Terre  d'Otrante, 
au  culte  qui  l'avait  propagée. 

A  côté  de  la  langue  écrite  et  parlée,  quelle  fut,  dans  les  provinces  hellénisées  de  l'Italie 

1.  Voir  le  texte  souvent  cité  de  Luitprand  (Muratori,  R.  I.  S.,  Il,  1,  p.  488). 

2.  Batiffol,  l'Abbaye  <lc  Rossano,  Paris,  1891,  p.  xxv. 

3.  ii  rpa^Èv  yi:y.  <r)=ooôpo-j  eutAou;  votàpîou  y-*':  Ta6ôuXocptou  'Axepeviîaç.  »  (Trincbera, Syllabua  grSBC,  memb.,  n°  CCXI.II, 
p.  327.)  Le  dernier  diplôme  grec  du  prieur  de  Kyrsosimo  qui  nous  soit  parvenu  porte  la  date  de  1232  [îbkl.,  n°  CCLXXXY, 
p.  394). 
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du  Sud,  la  langue  des  Arts?  La  religion  officielle  n'allait  point  sans  un  art  religieux.  Le 
culte  grec  avait  besoin  d'églises;  avec  les  vêtements  sacerdotaux,  évêques  et  higoumènes 
apportaient  leurs  icônes;  enfin  les  artistes  de  profession  ne  devaient  manquer  ni  parmi  les 
immigrants  laïcs,  ni  parmi  les  moines.  C'est  pendant  les  deux  siècles  où  la  moitié  de  l'Italie 
méridionale  fut  réunie  de  fait  à  l'Empire  d'Orient  que  l'art  byzantin  sut  monnayer  le  trésor 
des  traditions  artistiques  accumulées  depuis  les  origines  du  christianisme,  et  constitua  les 
types  qui  devaient  avoir  cours  pendant  une  longue  suite  de  générations.  L'architecture  avait 
réalisé  de  multiples  combinaisons  de  la  coupole;  l'iconographie,  après  la  querelle  des  Icono- 
clastes, avait  achevé  de  se  développer  et  allait  se  fixer;  les  formes  antiques  capables  de  se 
prêter  à  la  sévérité  du  drame  chrétien  avaient,  reparu,  dans  une  véritable  Renaissance;  un 
coloris  d'une  opulence  orientale,  que  l'art  antique  n'avait  pas  connue,  semblait  revêtir  de 
soie  les  figures  sculpturales  des  mosaïques.  Cet  art,  fort  de  toutes  les  traditions  savantes, 
oubliées  ou  inconnues  de  l'Occident,  et  dont  les  chefs-d'œuvre,  en  Grèce,  sont  les  mosaïques 
de  Saint-Luc  en  Phocide  et  de  Daphni,  près  d'Athènes,  régna  dans  la  ville  sainte  de  la 
Russie  et  dans  les  églises  de  la  lagune  vénitienne.  Pénétra-t-il  de  même  dans  les  provinces 
italiennes  du  basileus?  Peut-on  découvrir  en  Calabre  el  en  Apulie  des  oeuvres  d'art  qui 
rappellent  de  loin  les  splendeurs  de  Sainte-Sophie  de  Kiev  ou  de  Saint-Marc  de  Venise? 

I 

11  ne  s'est  conservé  aucun  des  édifices  qui  ont  été  élevés  dans  l'Italie  du  Sud  sous  le 
gouvernement  des  Catapans.  Seuls  deux  monuments,  qui  ne  sont  pas  des  constructions, 
portent  encore  la  marque  de  la  domination. byzantine.  L'un  est  l'inscription  que  le  proto- 
spathaire  Lupus,  après  avoir  reconstruit,  sur  l'ordre  «  des  empereurs  «  dcByzanee,  la  ville  de 
Brindisi,  ruinée  par  les  Sarrasins,  fit  graver  sur  le  piédestal  de  l'une  des  deux  colonnes 
antiques,  aux  chapiteaux  ornés  de  divinités  marines,  qui  marquaient,  au  bord  de  l'Adria- 
tique, la  fin  de  la  voie  Appienne1.  L'autre  est  un  petit  bas-relief  représentant  la  Vierge  à 
mi-corps,  avec  l'Enfant  sur  son  bras  gauche,  qui  est  encastré  dans  une  chapelle  de  Trani. 
Sur  le  cadre  de  cette  grossière  icône  de  marbre  est,  gravé  le  nom  du  turmarque  Delterios2. 

Pour  trouver,  après  le  x*  siècle,  des  traces  visibles  de  la  civilisation  byzantine  dans  les 
provinces  italiennes  qui  ont  appartenu  à  l'Empire  d'Orient,  il  faut  descendre  jusqu'au 
temps  des  ducs  normands  d'Apulie  et  des  rois  normands  de  Sicile.  Ce  n'est,  d'ailleurs,  ni 
dans  la  Capilanate  ni  dans  la  Terre  de  Bari  qu'on  peut  découvrir  une  œuvre  du  xi'  ou  du 
xne  siècle  qui  soit  purement  byzantine.  La  ville  qui  avait  servi  de  résidence  au  Catapan 
conservera  bien,  jusqu'au  temps  dos  Angevins,  l'habitude  de  compter  les  années  à  dater 

1 .  Scbulz,  I.  p.  208.  On  ne  sait  si  le  personnage  qui  a  fait  graver  son  nom  et  son  titre  sur  le  piédestal  Je  la  colonne 
de  Brindisi  doit  être  identifié  avec  le  protospathaire  Lupus,  auquel  est  attribuée  une  chronique  apulienne  du  xi°  siècle, 
Cf.  Pertz,  M.  G.  H.,  Scriptorest  v,  p.  51. 

2.  «  -f  IvjpiH  Pio-.Ot)  tov  Bo-jXov  sou  As?.T£piov  Top^ap/r,  ».  Cf.  Helïiuni,  Avch.  stor.per  le  prov.  nap.,  vu,  1882,  p.  618. 
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du  1er  septembre1;  ses  notables  continueront  de  mettre  en  préfixe  à  leur  nom  le  titre  de 
kyrios-.  Mais  Bari  n'avait  jamais  été  une  métropole  de  l'Église  grecque3  et  la  langue  latine 
y  était  restée  usuelle  parmi  les  ecclésiastiques,  comme  dans  le  peuple.  De  même  la  Terre 
de  Bari  ne  fut  point  servilement  soumise  à  l'influence  artistique  de  Byzance.  Un  demi- 
siècle  après  l'expulsion  des  derniers  fonctionnaires  du  basileus,  les  premières  églises  apu- 
liennes  qui  se  soient  conservés  forment  déjà,  par  leur  architecture,  un  groupe  indépen- 
dant, qui  devra  être  étudié  à  part. 

En  parcourant  les  anciennes  régions  de  langue  grecque,  on  trouvera  disséminés,  en 
Terre  d'Otrante,  en  Basilicatc  et  en  Calabre, 
quelques  édifices  du  xn"  et  du  xme  siècle,  qui 
n'ont  point  d'analogues  sur  le  continent  italien 
et  que  l'on  dirait  transplantés  des  rivages  oppo- 
sés de  la  mer  Ionienne.  Ce  sont  des  églises  fort 
petites  et,  pour  la  plupart,  en  misérable  état.  Les 
unes  s'élèvent  dans  des  villes  ou  des  bourgades 
peu  visitées;  les  autres,  perdues  sur  une  mon- 
tagne ou  dans  un  vallon,  sont  le  seul  reste  d'un 
monastère  éteint 

La  plus  connue  et  la  plus  étonnante  de  ces 
chapelles  grecques  exilées  en  Italie  est  l'ancienne 
église  paroissiale,  le  Ka8o),ueèv  de  Stilo,  en  Calabre  '*. 
Les  gens  du  pays  lui  ont  gardé  son  nom  grec,  et 
l'appellent  encore  la  Cattolica.  Quand  on  a  un 

EX  CALABRE,  D  APRES  SCHULZ. 

moment  observé  les  détails  du  minuscule  édifice 

(fig.  37),  les  cinq  coupoles,  les  toits  de  tuiles  creuses,  l'appareil  fantaisiste  de  briques 
épaisses  ou  plates  et  de  briques  en  losanges,  les  stries  et  les  réticules  soulignés  sur  la 
façade  ou  sur  les  tambours  des  coupoles  par  des  joints  épais  de  mortier  grisâtre,  on  s'attend 
vraiment  à  voir  sortir  do  l'église  calabraise  un  papas  à  la  longue  chevelure.  A  l'intérieur 
de  l'étroit  édifice,  quatre  tronçons  de  colonnes  antiques  '',  surmontés  de  lourds  chapiteaux 
quadrangulaires,  supportent  les  arcades  massives  et  les  voûtes  empâtées  de  crépi  (fig.  38). 
En  dehors  de  la  coupole  centrale  et  des  quatre  coupoles  qui  occupent  les  angles  du  plan 
carré,  les  quatre  bras  de  la  croix  sont  couverts  de  voûtes  en  berceau0  (fig.  36). 


1.  Cf.  GlBT,  Manuel  de  diplomatique,  p.  127,  n.  8. 

2.  Un  patricien  de  Bari,  grand  chancelier  de  Charles  Ier  d'Anjou,  portait  le  nom  de  Kiurihclia  (V.  l'inscr.  de  son  tombeau 
dans  Schulz,  I,  p.  50,  n°6).  On  trouve  également  à  Trani  les  noms  de  Chiuralexius,  de  Chiuramaria  (1238  et  1248  ;  Prologo, 
la  Carte  del  Duomo  di  Trani,  p.  234-235).  Des  noms  analogues  se  lisent  encore  à  lîari  sur  quelques  enseignes. 

3.  Fabre,  le  Liber  Censuum,  p.  28,  n.  1. 

4.  Cette  pelite  église  a  été  signalée  dès  183ÎÎ  par  l'érudit  calabrais  Vito  Capialbi.  Cf.  Schulz,  I,  p.  356,  n°  1. 

5.  Sur  l'une  d'elles  sont  gravées  une  croix  et  une  inscription  abrégée,  qui  se  lit  :  0e6;  zjpio;  o;  ÈniçavEv  îjjjlïv  (Schulz,  I, 
p.  357;  —  Jordan,  Mon.  byz.  de  Calabre,  Mélanges  de  l'École  de  Rome,  IX,  1889,  p.  327). 

6.  Voir  la  coupe  dans  Schulz,  Atlas,  pl.  LXXXVUI. 
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Jl  existe  en  Galabre  une  seconde  chapelle  à  cinq  coupoles,  San  Marco  de  Rossano, 
qui  a  exactement  le  mènte  plan  1  et  à  peu  près  les  mêmes  dimensions  que  la  Cattolica, 
de  Stilo2.  Dans  la  petite  église  de  Rossano,  le  système  des  voûtes  repose,  non  point  sur 
des  colonnes  provenant  d'une  ruine  romaine,  mais  sur  des  piliers  carrés;  de  plus,  les 
quatre  coupoles  des  angles,  au  lieu  d'être  surélevées  sur  des  tambours,  forment  au-dessus 
du  toit  blanchi  à  la  chaux  des  boursouflures  à  peine  distinctes.  A  en  juger  par  ce 


Fli..   37.  —    LA  "CATTOLICA»  DE  STILO,  EN  CALAMlE. 


dernier  détail,  San  Marco  de  Rossano  représente  un  type  d'édifice  grec  à  coupoles  anté- 
rieur au  type  représenté  par  la  Cattolica  de  Stilo  \  Quant  à  cette  dernière  chapelle,  avec 

1.  Le  plan  est  publié  par  M.  Diehl  [l'Art  byz.  dans  l'Italie  mérid.,  p.  190% 

2.  A  Mossauo,  le  carré  du  plan,  mesuré  à  l'intérieur  de  l'église,  a  6m,75  de  côté;  à  SUIo,  il  a  6  mètres. 

3.  Diehl,  /'.AH  byz.  dans  l'Italie  mérid. ,  p.  103.  Dans  les  églises  orientales  à  coupoles  multiples  on  peut  distinguer 
trois  groupes,  dont  la  succession  logique  coïncide  probablement  avec  l'ordre  chronologique  : 

1°  Le  premier  groupe  comprend  des  églises  du  vr  siècle,  dontseule  la  coupole  centrale  est  surélevée  sur  un  tambour 
trapu.  La  saillie  des  coupoles  secondaires  varie  suivant  les  édilices.  A  Saint-Nicolas  de  Myra  (Texieb  et  Pullan,  fArchit. 
byz.j  pl.  LVIII),  les  quatre  coupoles  des  angles  ne  s'élèvent  pas  au-dessus  des  berceaux.  Cachées  sous  la  toiture,  elles 
laissent  à  l'édifice  l'aspect  extérieur  d'une  église  à  une  coupole,  et  n'ont  pas  d'autre  rôle  que  de  couvrir  un  espace  carré, 
comme  ferait  une  voûte  d'arêtes,  tandis  que  les  berceaux  couvrent  un  espace  rectangulaire.  Sur  l'église  des  Saints-Apotres, 
rebâtie  à  Constantinople  par  Juslinien,  les  quatre  coupoles  secondaires  Taisaient  saillie  au-dessus  de  la  toiture,  mais  elles 
reposaient  directement  sur  leurs  pendentifs  et  restaient  beaucoup  plus  basses  que  la  coupole  centrale.  Ce  dernier  type 
d'édifice,  dont  on  peut  se  faire  une  image  précise,  d'après  plusieurs  des  églises  figurées  dans  le  Mcnologc  de  lîasile  11,  fut 
reproduit  à  Saint-Marc  de  Venise. 

2°  D'aulres  édifices,  construits  sur  le  modèle  archaïque  de  Saint-Nicolas  de  Myra  ou  même  de  Sainte-Sophie,  eurent, 
en  dehors  du  vaisseau  des  nefs,  deux,  trois  ou  quatre  coupoles,  élevées  sur  le  narlhex.  C'est  le  cas  d'une  église  de  Cons- 
tantinople, la  Theotokos,  construite  au  temps  de  Léon  le  PJiilosopbe  (vers  900),  et  complétée,  au  temps  de  l'impératrice 
Théodora  (vers  11815),  par  l'addition  d'un  narthex  surmonté  de  trois  hautes  coupoles.  Vu  du  côté  du  narthex,  l'édifice  a  la 
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son  capricieux  appareil  de  briques,  ses  épais  joints  de  mortier  et  la  baie  tréflée  qui  est 
percée  au-dessus  de  sa  porte,  elle  rappelle  de  la  manière  la  plus  évidente  les  églises  bâties, 
au  xivp  siècle,  à  Mistra,  près  de  Sparte'. 

Une  petite  église  d'Otranle,  San  Pietro,  a  le  même  plan  carré  que  les  chapelles  à  cinq 
coupoles  de  Stilo  et  de  Rossano  ; 
seulement  les  coupoles  des  angles 
y  sont  remplacées  par  quatre  ber- 
ceaux, dont  l'axe  est  parallèle  à 
celui  de  la  nef.  C'est  la  disposition 
de  Saint-Eugène  de  Trébizonde-  et 
de  plusieurs  chapelles  de  l'Athos, 
comme  Saint-Nicolas  de  Lavra3. 
Les  piliers  ronds  sont  très  bas  et 
les  chapiteaux,  ornés  de  feuillages 
travaillés  au  ciseau  et  au  trépan, 
sont  très  massifs.  L'intérêt  de  ce 
curieux  édifice  est  moins  dans  son 
architecture  que  dans  sa  décoration. 
Tandis  que  San  Marco  de  Rossano 
et  la  Catlolica  de  Slilo  ne  conservent 

silhouette  d'une  église  île  même  type  que  la 
Catlolica  de  Slilo  ;  vu  de  l'abside,  il  paraît 
n'avoir  qu'une  coupole  centrale;  vu  à  l'inté- 
rieur, c'est  une  église  à  quatre  coupoles  basses, 
du  type  de  Saint-Nicolas  de  Myra  [Cf.  Salzen- 
BF.no,  Chrîstl.  Baudcnkmulcr  Constantinopels, 
pl.  XXXIV,  XXXV.fig.l;  XXXVI,  lig.  1  ;  —  Essen- 
wein,  die  Bauslilc  (Dobïe,  Handbuch  der  Arehi- 
lektur,  2«  partie),  II,  1886,  p.  154,  n.  125; 
—  Bayet,  l'Art  byzantin  (Dibl.  de  VEnseig.  des 
Beaux-Arts),  p.  137-138,  flg.  39  et  40].  De  même  l'église  des  Saints-Apôtres,  à  Thessalonique,  est  un  étroit  édifice  à  coupole 
unique,  entouré,  sur  trois  de  ses  faces,  d'un  narthex  continu,  aux  angles  duquel  s'élèvent  quatre  coupoles.  De  quelque  côté 
qu'on  l'aborde,  celte  église  donne  l'illusion  d'un  édifice  dont  les  trois  nefs  seraient  surmontées  de  cinq  coupoles  sur 
tambour  (Texieb  et  Pixlan,  l'Anhit.  byz.,  pl.  XLV-XLVII). 

3°  I.e  type  des  églises  à  cinq  coupoles  sur  tambour,  qui  devint  populaire  en  Grèce  et  qui  donna  en  Italie  la  Catlolica 
de  Stilo,  fut  constitué  lorsque  les  coupoles  hautes  du  narthex  prirent,  sur  la  toiture  de  l'église  même,  la  place  des  coupoles 
basses  qu'on  voyait  encore  sur  les  nefs  latérales  de  la  Theotokos.  I.a  transformation  est  accomplie  au  xi«  siècle,  peut-être 
plus  lot.  A  Sainte-Sophie  de  Kiev  la  coupole  centrale  est  flanquée  de  quatre  coupoles  sur  tambour  octogonal,  dont 
deux  s'élèvent  au-dessus  delà  prothesis  et  du  diakonicon.  Mais,  s'il  est  certain  que,  dès  le  xi=  siècle,  on  ail  élevé  en  Orient 
des  églises  à  coupoles  multiples  sur  tambour,  rien  ne  prouve  que  dans  ce  siècle  et  dans  le  siècle  suivant  on  n'ait  pas 
continué  d'élever  des  églises  à  coupoles  basses.  La  petite  église  de  Rossano  est  antérieure  à  celle  de  Stilo  ;  on  ne 
saurait  lui  assigner  une  date  entre  le  xi"  et  le  ira"  siècle. 

1.  CouciiAUD,  Choix  d'églises  byz.,  pl.  XX,  XXI  et  XXIV. 

2.  Millet,  Bull,  de  corresp.  hcllén.,  1893,  p.  448,  fig.  20. 

3.  Beockhads,  nie  Kunst  in  der  Athos-KIôstern,  Leipzig,  1891,  p.  70.  Dans  l'église  San  Pietro  d'Otranle,  de  même  que 
dans  les  églises  calabraises  à  cinq  coupoles  de  Stilo  et  de  Rossano,  le  triple  sanctuaire  des  églises  grecques  est  supprimé 
et  les  Irois  absides  qui  terminent  les  nefs  ont  la  même  profondeur. 
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sous  le  badigeon  aucune  trace  de  peintures,  on  a  récemment  mis  à  nu,  à  San  Pietro 
d'Otrante,  des  fresques  d'un  ton  roux,  accompagnées  d'inscriptions  grecques  peu  lisibles, 
et  qui  ne  paraissent  pas  antérieures  au  xiv*  siècle.  Dans  le  bas  côté  de  gauche,  près  de 
l'abside,  on  distingue  sur  la  voûte  en  berceau  le  Lavement  des  pieds1  et  la  Cène".  Dans 

l'absidiole  de  gauche  est  représentée  la 
Vierge3  ;  dans  l'absidiole  de  droite,  Saint 
Nicolas.  Le  saint  évêque  occupe  exactement, 
dans  la  petite  église  italienne,  la  place  qui 
lui  est  attribuée  dans  la  plupart  des  églises 
grecques,  depuis  le  xie  siècle  jusqu'à  nos 

Fie.  39.  —  Plan  de  la  chapelle  sa.nt'  angelo  jours. 

AU  MONT  ItAPARO  (baSILICATe). 

Un  vallon  de  la  Basilicate,  près  du  mont 
Raparo,  et  non  loin  de  San  Chiiïco,  —  une  bourgade  au  nom  grec,  —  abrite  encore  une 
église  à  coupole,  qui  a  t'ait  partie  de  l'ancien  monastère  basilien  de  Sauf  Angelo,  fondé 
au  x"  siècle  par  saint  Vital'1.  Ce 
monument,  isolé  dans  les  mon- 
tagnes de  la  liasse  Basilicate,  à 
égale  distance  des  deux  mers 
Tyrrhéniennc  et  Ionienne,  est, 
comme  les  églises  voisines  du 
port  d'Otrante  et  du  littoral  cala- 
brais, un  édilicc  byzantin.  Cer- 
taines chapelles  rurales  de  la 
Morée  offrent  des  combinaisons 
analogues  d'une  nef  unique  voû- 
tée en  berceau,  sans  arcs  dou- 
bleaux,  et  d'une  coupole  cen- 
trale5. A  Sant'  Angelo,  un  transept 
rudimentaire,  voûté  en  berceau, 
croise  le  berceau  de  la  nef.  Des  Flu.  40.  _  Vra  de  la  chapelle  saW'  angelo  «  mxr  rapaho 
niches,  voûtées  comme  le  tran- 
sept, forment  chapelles  de  chaque  coté  de  la  nef  et  du  sanctuaire  :  les  voûtes  de  ces  niches 

1.  Le  Christ  est  ceint  d'un  linge  ;  sainl  Pierre  porte  la  main  à  son  front;  le  bassin  est  monté  sur  un  pied  aussi  haut 
que  la  vasque. 

2.  Le  Christ  (barbe  et  cheveux  roux)  est  assis  à  gauche  d'une  table  rectangulaire,  sur  laquelle  sont  posés  trois 
poissons. 

3.  Dans  les  églises  grecques,  la  place  de  la  Vierge  glorieuse  est  d'ordinaire  la  conque  de  l'abside  centrale. 

4.  Ce  monument  a  été  décrit  pour  la  première  fois  par  M.  Vrrroïio  di  Cioco  :  l'Artc  nella  Lucania  (Arlc  c  Sloria,  1897, 
p.  109-110).  Le  monastère  de  Sant' Angelo  est  cité  dans  des  documents  de  1086,  108b  et  llli  (Di  Meo,  Annali  critico 
iliplom.y  sub  ann.). 

5.  Coucuald,  Choix  d'cgliscs  byz.,  pl.  IV. 
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s'élèvent  jusqu'à  la  naissance  du  berceau  central.  Le  tambour  cylindrique  de  la  coupole 
es!  posé  sur  quatre  trompes  d'angle.  Bien  que  les  berceaux  de  la  nef  et  du  sanctuaire 
soient  en  plein  cintre,  les  quatre  arcades  qui  terminent  ces  berceaux,  au  point  où  ils 
s'interrompent  pour  laisser  place  à  la  coupole,  sont  en  tiers-point.  Le  constructeur  a  t'ait 
saillir  légèrement  les  claveaux  des  pierres  de  tuf  très  irrégulières,  maintenues  par  un 
ciment  compact,  et  a  fait  gauchir  les  courbes,  de  manière  à  figurer  un  arc  brisé.  Sans 
doute  voulait-il  donner  plus  de  résistance  aux  segments  des  voûtes  sur  lesquels  portait 
le  poids  du  tambour. 

A  l'extérieur,  le  tambour  de  la  coupole  et  l'abside  sont  décorés  d'arcatures  d'un  faible 
relief.  A  l'intérieur,  tout  l'édifice,  piliers,  voûtes,  coupoles,  a  été  revêtu  de  peintures,  dont 
il  reste  des  fragments  remarquables. 

Dans  la  conque  de  l'abside  on  distingue,  sur  un  fond  vert,  les  traces  de  trois  grandes 
ligures  qui  formaient  le  groupe  bien  connu  dans  l'iconographie  byzantine  sous  le  nom  de 
la  Prière  (is'ô<n;)  :  La  Mère  de  Dieu  et  le  Précurseur,  debout  à  la  droite  et  à  la  gauche  du 
Christ,  assis  sur  son  trône,  s'inclinent  devant  lui.  Le  Christ  tient  un  livre  sur  lequel  on  lit 
l'inscription  suivante  :  EAOQH  moi  nASL  Dans  une  deuxième  zone  étaient  représentées  côteà 
côte  deux  scènes  évangéliques,  qui  prennent  place  de  même  dans  le  sanctuaire  de  quelques 
églises  byzantines  :  la  communion  du  Pain,  y.szioom,  et  la  communion  du  Vin,  [ariî.i..ii;  '. 
De  la  première  scène,  il  ne  reste  plus  que  les  pieds  nus  des  Apôtres  alignés  et  le  bas 
de  leurs  draperies  à  l'antique,  La  communion  du  Vin  est  assez  bien  conservée  :  les 
Apôtres  s'avancent  en  lile  vers  le  milieu  de  l'abside,  inclinés  et  les  mains  levées,  avec 
le  geste  de  l'adoration.  Le  Christ,  portant  le  nimbe  crucigère.  présente  à  l'un  d'eux 
une  tasse,  sur  laquelle  sont,  écrits  quatre  caractères  illisibles.  Derrière  lui,  un  édicule 
et.  une  laide  au-dessus  de  laquelle  se  montre  un  ange,  qui  assiste  à  la  cérémonie-'. 
Les  compositions  sont  identiques  aux  représentations  de  la  Cène,  telles  qu'on  les  trouve 
dans  des  églises  du  xie  siècle,  comme  Sainte-Sophie n  et  Saint-Michel  de  Kiev.  Si  d'ailleurs 
on  remarque  qui'  les  deux  fenêtres  superposées  qui  ont  été  ouvertes  l'une  après  l'autre 
dans  l'abside  s'écartent  très  fortement  de  l'axe  de  l'édifice,  on  sera  amené  à  supposer 
que  l'abside,  avec  la  couche  la  plus  ancienne  des  peintures,  soit  antérieure  à  l'église 
actuelle. 

Une  seconde  couche  d'enduit  a  été  étendue  sur  la  zone  inférieure  de  l'abside,  et  a 
masqué  l'une  des  fenêtres.  Sur  cette  seconde  couche  étaient  représentées  deux  files  de 
saints  évêques,  composées  chacune  de  quatre  personnages.  Les  saints  tiennent  de  longs 
cartels,  sur  lesquels  sont  écrits  en  grec  des  versets  de  psaumes,  à  la  louange  du  Tout-Puis- 

1.  Brockhaus,  nie  Kunst  in  rien  Athos-Klûster» ,  p.  63.  Dans  les  églises  de  l'Athos  l'image  glorieuse  qui  règne,  au  fond 
du  Ml",  au-dessus  de  la  double  communion  des  Apôtres,  est  la  Vierge  et  non  le  Christ,  comme  dans  1  église  dumontRaparo. 

2.  Epptvcb  rav  Çmïp<£Tmv,  S  312,  p.  15?.  On  lit.  au-dessous  de  la  communion  du  Vin,  un  reste  d'inscription  •  KAI 
IIACA.., 

3.  Suinte-Sophie  de  Kiev  (en  russe),  album  publié  par  la  Société  Imp.  russe  d'Arcb.,  Saint-Pétersbourg,  in-f».  PI.  5  : 
ensemble  des  deux  scènes  et  groupes  des  Apôtr  es. 
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sant1,  La  plupart  d'entre  eux  portent  des  chapes  couvertes  de  croix  noires;  tous  ont 
Vhomophorion  [fig.  41).  Leur  type  ascétique,  leurs  visages  olivâtres,  très  fortement  accen- 
tués par  des  traits  noirs,  contrastent  avec  les  deux  scènes  de  la  zone  supérieure. 
Ces  vieillards  représentent  le  style  des  écoles  monastiques  du  xive  et  du  xv"  siècle,  ce  qu'on 
peut  appeler  le  style  de  l'Athos. 

Des  peintures  toutes  semblables  à  celles  qui  forment  la  seconde  couche  de  la  décora- 
tion de  l'abside  couvraient  autrefois  l'église  entière,  depuis  la  base  des  piliers  jusqu'au 
somme!  de  la  coupole.  L'enduit  esl  tombé,  par  plaques  entières.  A  peine  peut-on 

reconnaître,  sur  le  berceau  de  la  nef,  des  scènes  delà  (îenèse, 
où  interviennent  le  Créateur,  avec  le  nimbe  crucigère  du 
Christ,  et  les  deux  figures  nues  des  premiers  parents.  D'autres 
images  pourraient  encore  être  dégagées  de  la  chaux  dont  on 
les  a  recouvertes,  il  y  a  cinquante  ans.  Mais,  avant  que  la 
restauration  de  l'église  de  Sant'  Angelo  ait  été  entreprise,  il 
est  à  craindre  que  les  voûtes,  lézardées  par  vingt  tremble- 
ments de  terre,  ne  se  soient  écroulées,  laissant  une  ruine 
informe  à  la  place  où  deux  ou  trois  curieux  auront  visité,  dans 
la  région  la  plus  inaccessible  de  la  Basilicate,  une  des  œuvres 
les  plus  bizarres  des  moines  grecs  d'Italie. 

Une  seconde  chapelle  byzantine  à  une  nef  unique,  sur- 
montée d'une  coupole,  se  trouve  en  Calabre  :  c'est  la  petite 
église  de  Santa  Filumena3,  élevée  sur  le  flanc  du  rocher, 

PRESQUE  BYZANTINE  DANS  L'ABSIDE 

de  l'église  sant'  angelo  au  mont       hérissé  de  figuiers  d'Inde,  que  couronne  la  ville  forte  de  Santa 

RAPARO. 

Severina.  La  nef  a  été  entièrement  rebâtie  et  seule  la  porte  en 
tiers-point  remonte  au  xiv"  siècle.  La  petite  coupole,  dont  le  tambour  porte  une  ceinture 
de  fines  colonnettes,  fait  penser  moins  à  une  église  de  Grèce  qu'à  une  chapelle  d'Arménie 
ou  de  Géorgie  (fig.  42). 

Avec  cet  édifice  étrange  et  actuellement  impossible  à  dater,  comme  tous  ses  congé- 
nères de  Basilicate  et  de  Calabre,  s'achève  la  série  que  forment,  dans  les  provinces  hellé- 
nisées de  l'Italie,  les  petites  églises  de  pure  architecture  grecque,  dont  la  coupole  et  la  voûte 
en  berceau  sont  les  éléments  essentiels. 

Une  nouvelle  série  commence  avec  l'église  ruinée  du  monastère  basilien  de  Saint-Jean 
près  de  Stilo.  M.  Jordan,  qui  a  le  premier  décrit  les  restes  de  cette  construction  3 ,  en  a  très 
justement  indiqué  l'origine.  Des  arcatures  entrecroisées  sont  dessinées  par  l'arrangement 
des  briques,  à  l'extérieur  de  l'abside,  et  les  supports  de  la  coupole,  au  lieu  d'être  des  pen- 

1.  Voici  tes  deux  cartels  lisibles,  dont  l'un  esl  reproduit  sur  la  ligure  41  :  f  AECIIOTA  KÈ  0  ÛC  HMÛ  0  KATAC- 
TICAC  EN  OYPANOIC  TA...  —  f  O  MC  0  AriOC  0  EN  AHOIC  ANA... 

2.  Diehl,  l'Art  byz.  dans  l'Italie  merid.,  p.  20-2. 
:l.  Mélanges  de  l'École  de  Home,  1889,  p.  334. 
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denlifs  sphériques,  sont  des  trompes  d'angles,  formées  de  petits  arcs  concentriques  avançant 
les  uns  sur  les  autres  en  encorbellement,  comme  les  alvéoles  d'une  voûte  à  stalactites.  C'est 
un  système  de  décoration  et  de  construction  qui  ne  se  retrouve  pas  en  Grèce  et  dans  le 
reste  de  l'Orient  chrétien;  il  se  rencontre  seulement  dans  les  églises  de  Païenne  (Sainte- 
Marie  de  l'Amiral.  Chapelle  Palatine,  San  Giovanni  degli  Eremiti),  auxquelles  ont  travaillé  des 
ouvriers  musulmans.  San  Giovanni  de  Stilo,  église  d'une  abbaye  qui  fut  fondée  au  temps 
du  roi  Roger,  quand  Palerme  était  devenu  l'un  des  centres  d'attraction  et  de  rayonnement 
de  la  civilisation  et  de  l'art,  est 
en  Calabre  une  construction  sici- 
lienne. 

Des  influences  analogues 
expliquent  les  caractères  singu- 
liers de  deux  églises  calabraises, 
dont  l'une  a  passé  jusqu'ici  pour 
un  monument  unique  et  dont 
l'autre  était  restée  une  énigme. 
L'église  de  la  grande  abbaye 
Santa  Maria  del  Patiro,  fondée  sur 
une  montagne  voisine  de  Rossano 
en  l'honneur  de  la  Vierge,  guide 
des  pécheurs  vers  la  patrie  cé- 
leste1, n'est  plus  une  chapelle, 
mais  une  véritable  basilique  qui, 
depuis  l'entrée  jusqu'au  fond  de 
l'abside  centrale,  mesure  près  de  25  mètres  de  longueur  '.  Aux  trois  nefs,  couvertes  en 
charpente  et  séparées  par  des  colonnes  antiques,  fa  il  suite  un  triple  sanctuaire,  couvert  de 
trois  coupoles  lenticulaires.  Cette  nef  de  basilique  latine  et  ce  sanctuaire  d'église  à  coupoles 
byzantines  n'ont  pas  été  unis  par  le  hasard  d'un  remaniement.  Il  suffit  de  comparer  les 
incrustations  géométriques  disposées  à  l'extérieur  des  [rois  absides  (fig.  43)  et  celles  qui 
ornent  l'archivolte  de  la  petite  porte  ouverte  au  flanc  de  l'édifice,  pour  être  convaincu  que 
la  façade  latérale  de  l'église  latine  et  le  chevet  de  l'église  byzantine  ont  été  bâtis  en  même 
temps.  La  juxtaposition  d'éléments  aussi  disparates  dans  un  même  édifice  rappellera  la 
Chapelle  Palatine  de  Palerme,  avec  ses  trois  nefs  à  colonnes  antiques,  accolées  à  un  sanc- 
tuaire voûté  et  surmonté  d'une  coupole.  L'analogie  de  l'église  basilienne  et  de  la  chapelle 
royale  est  complétée  par  les  arcs  en  tiers-point  très  surhaussés  qui,  dans  l'église  du  Patir, 
forment  les  arcades  de  la  nef  et  supportent  les  coupoles.  Enfin  les  incrustations  de  l'abside 


Chapelle  santa  fillmena,  a  sa.nta  severina  (calabre). 


1.  «  Movf,  ~ft;  àyoavToj  Qeox6xou  jwct  via;  'OSirvupïaç  toj  tlttTpiç,  »  (Dieiil,  p.  194.)  Le  "  Père  »  qui  a  donné  son  nom  au 
monastère  est  sans  doute  le  premier  higoumene. 

2.  Le  plan  est  donné  par  M.  Diehl  (p.  197;.  L'échelle  de  ce  plan,  qui  n'est  pas  indiquée  par  l'auteur,  est  de  1  ,'200. 
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et  de  la  porte  latérale  sont  identiques  il  celles  que  Fou  peut  voir  au  cloître  de  Monreale  ou 
au  campanile  de  la  Martorana.  Toutes  ces  ressemblances  s'expliqueront  par  les  rapports 
que  les  higoumènes  du  Patir  entretinrent  avec  la  cour  de  Palermè.  C'est  au  temps  du  roi 
Roger  et  de  ses  successeurs  normands  que  le  grand  monastère,  fondé  à  la  fin  du  xie  siècle 
par  saint  Barthélémy  de  Simeri,  fut  protégé  et  doté  comme  un  monastère  royal, 
pawiXuni1.  La  construction  a  pu  être  exécutée  au  temps  du  propre  successeur  de  saint 
Barthélémy,  l'abbé  Lue,  qui  a  laissé  son  nom  gravé  dans  l'église  sur  deux  cuves  baptis- 
males datées  de  1 135  et  1136 -, 

Le  rapprochement  qui  vient  d'être  fait  entre  l'église  du  Pâlir  et  les  monuments  de  Sicile 
dissipera  le  mystère  dont  restait  enveloppé  jusqu'ici  le  plus  majestueux  monument  du 

moyen  âge  en  Calabre,  la  basilique 
de  la  Roccelletta.  Lenormanl,  qui 
le  premier  en  a  publié  des  photo- 
graphies, l'attribue  au  vie  siècle; 
M.  Jordan  descend  jusqu'au  vin'*. 
El  en  effet,  quand  on  rencontre, 
non  loin  de  la  mer  Ionienne,  à 
2  kilomètres  de  la  station  de 
Catanzaro  Marina,  cette  niasse  de 
blocage  et  de  briques;  semblable 
à  quelque  salle  éventrée  des 
thermes  de  Caracalla,  on  a  peine 
tout  d'abord  à  en  classer  l'image 
parmi  les  monuments  des  archi- 
tectures chrétiennes  de  l'Occident 
ou  de  l'Orient. 

Qu'on  se  représente,  d'après  le  plan  ri-joint  (fig.M),  cette  élévation  singulière  :  une  nef 
unique,  divisée  autrefois  en  trois  nefs  par  deux  files  de  colonnes  antiques,  qui  auront  été 
emportées  au  loin;  puis, au  delà  de  l'arc  triomphal,  un  transept  et  un  sanctuaire  aboutissant 
à  trois  absides  voûtées  en  cul-de-four.  La  nef  était  autrefois  couverte  en  charpente;  le  reste 

1.  Trinchera,  Syllabus  grœc.  membran.,  p.  140;  —  Diehl,  l'Art  bi/z.  clans  l'Italie  merid.,  p.  194.  Sur  le  pavement  his- 
torié de  l'église  du  Patir,  qui  porte  le  nom  d'un  abbé  Blaisius  el  dont  la  date  est  inconnue,  voir  plus  loin. 

2.  Batikfol,  l'Abbaye  de  Rossano,  p.  2b.  L'une  de  ces  cuves  a  été  transportée  au  château  de  Corigliano. 

3.  F.  Lenoiuiant,  Gai.  arch.,  1883,  p.  203-206,  pl.  3,  6  el  7  :  la  Grande-Grèce,  II,  p.  234-233.  Lenormanl  avait  établi  un 
lien  entre  la  basilique  ruinée  et  un  petit  bas-relief  de  marbre,  représentant  la  Vierge  et  l'Enfant,  qu'on  rencontre,  au- 
dessus  d'une  fontaine,  sur  la  roule  qui  conduit  de  Catanzaro  Marina  à  la  Roccelletta.  M.  Jordan  et  M.  Batiffol,  qui  ont 
visité  le  monument,  n'ont  jeté  qu'un  coup  d'œil  disirait  sur  le  bas-relief  et  se  sont  référés  au  témoignage  de  leur  illustre 
prédécesseur  {Mélanges  de  l'Ecole  de  Rome,  1889,  p.  328-331).  Il  m'en  coûle  d'avouer  ce  que  M.  l'ingénieur  Foderaro  a 
dévoilé  dans  une  brochure  (la  Basilka  délia  Roccelletta,  Catanzaro,  1890,  in-f°,  avec  un  plan  qui  a  servi  de  première  base  à 
celui  que  je  publie).  Le  «  bas-relief  contemporain  de  Justinien  >•,  tant  vanté  par  Lenormanl,  est  la  copie  d'une  icône  fort 
récente,  conservée  dans  un  oratoire  voisin,  el  le  marbre  neuf  porte  la  signature  :  Michèle  Bawlabi  da  Sehha  (San  Bruno), 
eece  mdcccliv  (1884!).  Le  lecteur,  une  fois  prévenu,  pourra  distinguer  sur  la  photogravure  de  la  Gazelle  archéologique 
(1881,  pl.  S)  les  traces  de  l'inscription  accusatrice  que  la  retouche  n'a  pas  entièrement  effacées. 


.  —  Abside  de  l  église  santa  maria  del 
entre  rossano  et  corigliano  (calabre). 
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de  l'édifice,  qui  forme  comme  une  seconde  église,  était  couvert  d'un  système  compliqué  de 
voûtes  d'arêtes  sans  doubleaux,  produites  par  la  pénétration  réciproque  de  deux  séries  de 
voûtes  en  berceaux,  dont  cinq  sont  parallèles  à  l'axe  de  l'église,  tandis  que  deux  autres  lui 
sont  perpendiculaires.  Une  crypte,  voûtée  comme  la  partie  supérieure  de  l'édifice  et  surhaussée 
de  cinq  marches  au-dessus  de  la  nef,  est  ménagée  sous  le  sanctuaire.  11  est  incontestable 
que  la  nef  couverte  en  charpente  et  le  sanctuaire  voûté  ont  été  construits  en  même  temps  : 
non  seulement  l'appareil  des  briques,  mais  encore  les  arcatures  et  les  niches  décoratives 


FlG.  44.  —  La  cathédrale  de  monreale,  près  paï.krme,  et  la  «  ROCCELLETTA  »,  PRÈS  catanza.ro  marina  (plans  comparés). 

sont  identiques  d'une  extrémité  à  l'autre  de  l'édifice,  aux  absides,  sur  la  façade  latérale  qui 
est  encore  debout  et  sur  la  façade  principale. 

Pour  fixer  la  date  de  la  construction,  on  n'a  aucun  secours  à  attendre  des  rares  docu- 
ments qui  mentionnent,  vers  le  commencement  du  xue  siècle,  l'abbaye  Sancta-Maria-de- 
Roccella.  11  faut  demander  son  secret  au  monument  lui-même.  Le  plan  et  l'élévation  de  la 
basilique  de  la  Roccelletta  sont  conçus  d'après  les  mêmes  principes  que  l'église  du  Patir 
et  les  grandes  églises  siciliennes.  Les  multiples  voûtes  d'arêtes  sans  doubleaux,  dont  les 
arrachements  sont  encore  visibles  aux  murs  de  la  ruine  colossale,  restent  sans  doute  une 
singularité  sans  seconde.  Mais,  en  Sicile  même,  le  système  des  voûtes  qui  couvrent  le 
sanctuaire  adjoint  aux  basiliques  latines  varie  d'une  église  à  l'autre  :  berceaux  et  cou- 
pole à  la  cathédrale  de  Messine,  à  la  Chapelle  Palatine  et  à  la  Magione  de  Païenne,  voûtes 
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ig.  45.  —  Chapiteau  provenant 
de  l'église  basjlienne  de  san^ 

ADRIANO,  EN  CALABRB. 


d'ogives,  au  xiii'  siècle,  à  Cefalù.  Le  plafond  à  caissons  de  Monreale  n'est  lui-même  qu'un 
ingénieux  travail  d'ébénisterie  sarrasine  destiné  à  remplacer  des  voûtes. 

Entre  toutes  les  églises  siciliennes,  la  basilique  élevée  près  de  Païenne  par  le  roi 
Guillaume  le  Bon  est  celle  qui  présente  la  plus  étroite  parenté  de  plan  avec  la  ruine  perdue 
en  Ca labre.  Il  ne  manque  pas  même  des  détails  caractéristiques,  comme  les  colonnes  antiques 
qui,  à  l'intérieur  des  deux  édifices,  ont  été  logées  dans  des  échan- 
cnires  ménagées  aux  angles  de  l'abside  principale.  Si  l'on  pou- 
vail  ajouter  foi  au  témoignage  du  baron  de  Riedesel,  qui,  à  la 
lin  du  siècle  dernier,  dit  avoir  vu  quatre  tours  aux  angles  de  la 
Roccelletta1,  cette  église  aurait  élé  identique,  par  la  silhouette 
comme  par  le  plan,  à  la  cathédrale  de  Monreale  ou  à  celle  de 
Païenne.  En  tout  cas,  il  est  très  probable  qu'une  grande  église 
de  Sicile,  abbatiale  bénédictine  ou  cathédrale  latine,  a  servi  de 
modèle,  vers  la  lin  du  xn"  siècle,  à  l'abbatiale  de  la  Roccelletta, 
qui  dépendait  sans  doute,  comme  celle  du  Patir.  d'un  monas- 
tère basilien. 

La  découverte  de  quelque  chapelle  inconnue  qui,  dans  un 
district  perdu  de  la  Calabre,  a  pu  jusqu'ici  échapper  aux  recherches,  ne  saurait  modifier  ce 
que  nous  savons  maintenant  des  monuments  de  style  grec  ou  sicilien  élevés  dans  les  anciens 
«  thèmes  »  byzantins,  après  l'établissement  des  Normands.  Quant 
aux  grandes  abbayes  basiliennes,  elles  ne  livreront  plus  de 
secrets.  L'église  de  Sant'Adriano  (près  San  Demetrio  Corona), 
qui  lit  partie  d'un  monastère  fondé,  deux  siècles  avant  le  Patir, 
par  saint  Nil  de  Rossano-,  n'a  conservé  de  son  architecture 
que  des  pans  de  murs  presque  informes;  les  anciens  chapiteaux, 
dont  l'un  sert  de  bénitier,  se  rattachent  à  des  modèles  byzantins 
archaïques,  avec  leurs  longues  pommes  de  pin  et  leurs  amples 
palmettes  [fig.  45)  ;  les  montants  des  portes,  décorés  de  monstres 
d'un  relief  1res  plat  [fi/j.  46),  et  la  cuve  baptismale  supportée 
par  des  figurines  barbares,  ressemblent  aux  plus  anciennes 

sculptures  siciliennes  de  la  période  normande3;  les  colonnes  du  portail  reposent  sur  des 
lions,  comme  à  la  façade  des  églises  d'Apulie4.  Le  monastère  de  Saint-Nicolas  de  Casole, 
près  d'Otrante,  a  dû  être  entièrement  rebâti  après  le  passage  des  Turcs,  en  14833.  Les 


Fig.  46.  —  Fragment  d'un  mon- 
tant de  porte.  Eglise  de  sant' 

ADHIANO. 


1.  Voyage  de  la  Sicile  et  delà  Grande-Grèce,  Lausanne,  1773,  p.  183. 

2.  Sur  l'histoire  du  monastère,  cf.  l'élude  de  M.  J.  Gav  [Mélanges  publiés  à  l'occasion  du  Jubilé  episc.  de  Ift''  de  Cabriércs, 
Paris,  Picard,  1899,  p.  201  et  suiv.). 

3.  Cf.,  par  exemple,  la  cuve  baptismale  de  la  Nunziatella  dei  Catalani,  aujourd'hui  transportée  au  Musée  de  Messine 
(II.  Gally-Knight,  Saracenic  and  Norman  rcmains,  1840,  in-f°,  pl.  X). 

4.  L'un  des  lions  tient  dans  ses  griMes  un  enfant,  l'autre  un  bélier,  —  Pour  le  pavement  historié  de  Sant'Adriano, 
voir  plus  loin. 

ïi.  Diehl,  VArt  btjz.  dans  l'Italie  merid.,  p.  170. 
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bâtiments  de  Saint-Élie  de  Carbone,  qui  dominaient  la  vallée  du  Serrapotamo,  avaient  été 
complètement  transformés,  au  xviie  siècle,  par  la  munificence  du  cardinal  Santoro,  qui 
a  écrit  l'histoire  du  monastère1.  Après  la  sécularisation  de  l'abbaye,  sous  le  gouvernement 
de  Murât,  les  constructions  abandonnées  furent  employées  comme  carrières  par  les  habi- 
tants du  village  voisin.  Aujourd'hui  le  monastère,  réduit  à  un  monceau  de  pierres  noyé 
dans  les  herbes,  a  l'air  d'une  ruine  vieille  de  deux  mille  ans.  Le  souvenir  des  Basiliens 
revit  seulement  dans  l'église  du  village,  qui  a  recueilli  quelques  tableaux  du  xvne  siècle, 
dernières  épaves  de  l'abbaye  voisine  :  un  saint  Basile,  vêtu  de  noir;  saint  Nil  le  Jeune, 
qui  fut,  au  temps  du  roi  Roger,  le  premier  abbé  de  Carbone,  portant  l' homophorion  sur  la 
chape  semée  de  croix  noires.  L'artiste  napolitain,  qui  a  peint,  d'une  brosse  hâtive,  le 
visage  amaigri  et  les  yeux  sévères  des  deux  moines,  avail  sous  les  yeux  quelque  vieille 
icône.  Sur  le  livre  que  tient  saint  Basile,  le  peintre  a  écrit  en  grec  le  titre  de  la  règle  : 
Kavovr,  {sic)  tûv  uovay c.r/  ;  sur  le  livre  de  saint  Nil,  on  lit  les  mots  :  «  \j.t--j.  œéëou  8soû...  » 


II 

Un  grand  nombre  de  souvenirs  dès  moines  basiliens  échapperaient  à  l'historien  si.  en 
Calabre,  en  Basilicate  ou  en  Terre  d'Otranle,  il  se  bornait  à  parcourir  les  lieux  habités  ou 
même  à  explorer  les  solitudes,  en  quête  d'édifices  ou  de  ruines.  11  faut  encore  guetter  les 
ouvertures  des  grottes,  au  flanc  des  rochers,  et  pénétrer  sous  terre.  A  l'exemple  des  soli- 
taires d'Egypte  ou  de  Syrie,  leurs  ancêtres,  et  de  leurs  frères  des  montagnes  de  Cappadoce, 
les  Basiliens  d'Italie  établissaient  le  plus  souvent  dans  des  excavations  leurs  cellules  et  leurs 
oratoires.  La  montagne  de  Rossano  est  criblée  de  trous  qui  ont  été  des  habitations  d'ana- 
chorètes2; sur  les  pentes  de  la  colline  que  couronne  le  monastère  du  Patir,  on  montre 
les  Grotte  deisanti  Padri3.  La  chapelle  grecque  de  Santa  Severina  a  pour  crypte  une  grotte 
qui  est  une  chapelle  plus  ancienne,  et  l'église  de  Sauf  Angelo  au  mont  Raparo  s'élève  sur  le 
dos  d'une  profonde  et  merveilleuse  caverne,  encombrée  de  stalactites  et  sans  cesse  agitée 
par  le  vol  des  bêtes  nocturnes.  A  l'entrée  de  ce  lieu  infernal,  dédié,  comme  tant  d'autres 
grottes  redoutées,  à  l'archange  Michel,  saint  Vital  et  ses  compagnons  ont  creusé  des  cellules, 
et.  sur  la  paroi  du  boyau  resserré,  qui  donne  accès  dans  la  caverne,  un  prêtre,  vers  le  xte  siècle, 
s'est  fait  peindre  à  genoux  devant  un  grand  saint  Michel,  costumé  en  basileus.  Dans  les 
vallées  et  les  ravins  qui  descendent  vers  la  mer  Ionienne,  beaucoup  de  grottes  isolées  et 
qu'aucun  édifice  ne  signale  à  l'attention  du  voyageur  ont  conservé  de  même  des  restes  de 
peintures  byzantines. 

1.  Une  description  minutieuse  de  l'église  de  Saint-Élie,  rédigée  en  H20,  et  que  j'ai  pu  lire  dans  une  Platea  manus- 
crite du  monastère,  qui  m'a  été  communiquée  à  Carbone,  donne  l'idée  d'un  grand  édifice  baroque  L'inventaire  du 
Trésor  ne  signale  aucun  objet  ancien. 

2.  Lenormant,  la  Graadc-Gi  'éce,  II,  p.  I87j  — ■  Diehl,  l'Art  byz.  dans  l  Italie  mëi'id.,  p.  18/. 
Iîatiffûl,  l'Abbaye  de  Hossano,  p.  254. 
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Faire  le  relevé  des  grottes  basiliennes  de  l'Italie  du  Sud.  en  complétant  par  le  résultat 
de  nos  explorations  les  indications  et  les  descriptions  réunies  depuis  une  vingtaine 
d'années  ',  c'est  suivre  les  chemins  que  les  moines  orientaux  ont  autrefois  parcourus.  Deux 
courants  de  migration  monastique,  dirigés  vers  l'intérieur  de  la  péninsule  italienne, 
partirent  des  deux  promontoires  extrêmes,  Ca  labre  et  Terre  d'Otrante,  qui  s'avancent,  l'un 
vers  ta  Sicile,  l'autre  vers  la  péninsule  hellénique. 

Les  grottes  basiliennes  sont  rares  en  Sicile  '.  En  elïet,  la  plupart  des  anachorètes  durent, 
à  la  fin  du  ixc  siècle,  abandonner  l'île  envahie  par  les  Sarrasins  et  passer  le  Phare'.  Mais  les 
campagnes  de  la  Calabre,  où  ils  se  réfugiaient,  furent  à  leur  tour  continuellement  menacées 
par  les  incursions  des  musulmans,  qui  devaient  prendre  fin  seulement  lorsque  les  Normands 


1.  Les  premières  grottes  basiliennes  qui  aient  été  signalées  sent  celles  qui  avoisinént  Matera:  le  chanoine  Volpî 
leur  consacra,  en  1842,  une  brochure  de  20  pages,  qui  a  pour  titre  :  Descrizione  rarjionata  di  alcunc  chiesc  di  tempi  remoli, 
csistenli  ncl  sùolo  campestre  di  Matera;  Naples,  in-8°,  avec  deux  plans  inexacts.  Schulz,  qui  n'a  pas  connu  la  brochure  de 
Volpe,  n'a  visité  qu'une  chapelle  souterraine,  voisine  de  Giurdignano,  dont  il  a  donné  le  plan.  Les  monuments  du  culte 
grec  conservés  dans  le  sous-sol  de  l'Italie  méridionale  n'attirèrent  l'attention  des  érudils  qu'après  la  publication  .l'une 
brochure  où  le  chanoine  TiR.umsi  décrivait  en  détail  les  peintures  de  deux  grottes  voisines  de  San  Vilo  dei  Normanni 
(Diatoni  criple  neW  aijw  di  Brindisi,  Naples,  1878).  M.  Cosimo  de  Giorgi  avait,  de  son  côté,  relevé  un  grand  nombre  de 
grottes  analogues  dans  les  environs  de  Tarente  et  de  l.ecce.  Après  avoir  réuni  ses  observations  personnelles  dans  l'excellent 
ouvrage  descriptif  inlitùlé/aPrOïfncta  di  Lecce  (l.ecce,  18S0,  2  vol.  in-8»),  il  lit  largement  profiler  deson  expérience  deux 
savants  français  qui  visitaient  la  Terre  d'Otrante.  I.e  premier  fut  François  Lenormant,  qui  esquissa  en  quelques  pages  de 
la  Gazette  archéologique  (1881-82)  une  théorie  brillante  sur  les  grottes  basiliennes  et  sur  les  peintures  qu'elles  renferment. 
Après  lui,  M.  Diehl  entreprit,  sur  les  indications  de  M.  de  Giorgi  et  de  M.  I..  .le  Simone,  une  exploration  méthodique  des 
grottes  de  la  Terre  d'Otrante,  qu'il  compléta  par  une  étude  attentive  de  quelques  grottes  voisines  de  Matera.  Ses  descrip- 
tions et  ses  analyses,  accompagnées  de  quelques  plans  et  photographies,  ont  paru  dans  plusieurs  articles  du  tlullelinde 
Correspondance  hellénique  (VIIT,  1884,  p.  264-281  ;  IX,  1885,  p.  207-219;  XII,  1888,  p.  441-439).  Elles  ont  été  réunies,  avec  des 
additions  importantes,  en  un  volume  intitulé  :  l'Art  byzantin  dans  l'Italie  méridionale  (Bibl.  intern.  de  l'Art),  Paris,  1891. 
Depuis  lors,  des  grottes  semblables  à  celles  de  la  Terre  d'Otrante  ont  été  signalées  dans  la  Terre  de  Bari  (Morea,  Cliartu- 
larium  Cup'ersanense,  Monte-Cassino,  1893,  in-f»,  p.  217,  n.  b  ;  J.-L.  SpAGNOUsrn  ;  I  Lagnoni e Santa  Croce  di  Andria, Bari,  1892, 
p.  18  et  27;  —  SABLO.ArleeSloria,  1898;  —  I..  Svlos,  l'Arte  in  Pur/lia  durante  le  domin.biz.e  norm.,Traui,  1898).  J'ai  moi-même 
décrit  pour  la  première  fois  les  chapelles  souterraines  voisines  de  Rapolla  et  de  Melfi  :  1  Uommumti  medievali  délia  reijione 
del  Vulturc  [Suppl.  alla  Xapoli  Xobilissima,  1897,  p.  vi-vni).  Deux  autres  grottes  ont  encore  été  découvertes  au  pied  du 
mont  Vulture,  par  M.  G.  B.  Guahim  (Napoli  Nobilissima,  vin,  1899,  p.  113-118;  ix,  1900,  p.  132-134).  Un  chercheur  actif, 
M.  VrrroBio  di  Cicco,  a  trouvé,  au  nord  de  Matera,  des  grottes  basiliennes  remarquables,  près  de  «ravina  et  d'AHamura 
(Arte  e  Sloria,  xix,  1900,  60-01  et  71).  11  a,  pour  la  première  fois,  suivi  la  trace  des  migrations  basiliennes  à  l'ouest  du 
lîasento,  et  il  a  bien  voulu  me  faire  connaître,  dans  la  Basse-Basilicale,  toute  une  suile  de  grottes  inédites,  dont  il  a  visité 
une  partie  avec  moi.  J'ai  dû  encore  des  découvertes  de  quelque  importance,  dans  la  région  tarentine,  aux  indications  que 
m'a  offertes  M.  Quagliati,  directeur  du  musée  de  Tarente.  L'exploration  que  j'ai  faite  en  tous  sens,  sur  les  pas  de  mes  divers 
devanciers,  et  étendue,  selon  mes  forces,  dans  les  régions  qu'ils  avaient  négligées,  m'a  paru  assez  complète  pour  domici- 
les éléments  d'une  carte  sommaire  des  grottes  basiliennes  dans  la  Basilicate  et  l'Apulie  {fig.  47). 

2.  M.  P.  Orsi  a  découvert,  dans  la  région  de  Catane  et  de  Syracuse,  une  série  de  villages  et  de  monastères  aban- 
donnés, dont  les  chapelles,  comme  les  habitations,  étaient  creusées  dans  le  tuf.  D'après  le  savant  archéologue,  ces 
chapelles,  «  bien  différentes  des  oratoires  de  la  Pouille  »,  seraient  de  date  très  ancienne  (Bijz.  Zeitschrift,  VII,  1898,  p.  12  et 
suiv.  ;  VIII,  1899,  p.  024).  Je  n'ai  pu  moi-même  visiter  toutes  les  grottes  décrites  par  M.  Orsi,  et  je  doute  que  ce  dernier  ait 
étudié  personnellement  les  grottes  basiliennes  du  continent  italien.  Pour  savoir  si  les  grottes  siciliennes  sont  antérieures 
au  ix"  siècle,  il  faudra  des  recherches  nouvelles.  Dès  maintenant  il  est  certain  que  le  culte  fut  établi  ou  restauré  dans 
plusieurs  de  ces  grottes  après  la  conquête  normande.  M.  Orsi  a  trouvé,  dans  une  grotte  de  l'antalica,  une  peinture  du 
xiv  siècle.  J'ai,  de  mon  coté,  découvert  en  Sicile,  près  de  Lentini.une  grotte  del  CmeflSSO,  qui  est  plus  richement  décorée 
de  peintures  qu'aucune  des  grottes  décrites  par  M.  Orsi  :  dans  l'abside,  le  Christ,  assis  entre  la  Vierge  et  le  Précur- 
seur (xii°  siècle'?);  sur  les  parois  et  les  piliers,  un  saint  Christophe  et  une  Vierge  (lin  xm');  un  saint  Jean-Baptiste  et  deux 
Vierges  (xiv°)  ;  une  sainte  Clarisse  (xv«).  Cette  curieuse  chapelle  a  été,  comme  la  plupart  des  oratoires  apuliens,  décorée 
de  peintures  votives  pendant  plus  de  trois  siècles. 

3.  Par  exemple,  saint  Élie  de  Castrogiovanni  (t  904)  s'établit  au  Monte  délie  Saline,  près  de  Palmi. 
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eurent  anéanti  la  puissance  arabe  dans  la  Sicile  même1.  Les  moines  migrateurs  se  remirent 
en  marche.  Des  ravins  de  l'Aspromonte  et  de  la  Sila,  ils  gagnèrent,  au-delà  du  Crati,  la  ré- 
gion que  l'on  appelait  Mercurium  et  qui  confinait  avec  le  pays  lombard".  Là  encore  ils  ne 
se  trouvèrent  pas  en  sûreté.  Quelques-uns,  comme  saint  Saba,  cherchèrent  un  refuge  dans 
les  terres  du  prince  de  Salerne.  Ils  s'établirent  autour  de  Lagonegro  et  jusque  dans  les  mon- 


Drosit  paj-EKertaut  ChEmonUdflV 


Fl<S.  47.  —  Cuite  des  grottes  et  des  chapelles  souterraines  décorées  de  peintures  byzantines 

DANS  I.'ANCIE.N'  THÈME  DE  LONGOIÏAHDIE. 
Otrantk  :  archevêché  ;  Acehenza  :  évêchc  ;  (i.  L.  XI-X1V  :  peintures  n  inscriptions  grecques  nu  latines,  du  xie  au  xive  stticle. 

tagnes  du  Cilento-',  où  les  traces  de  leur  passage  n'ont  pas  encore  été  retrouvées.  D'autres 
poussèrent  dans  la  direction  du  nord  et  s'engagèrent  dans  ces  vallées  de  grands  torrents  qui 
étaient  les  seules  routes  frayées  à  travers  les  montagnes  et  les  forets  de  la  Basilicate.  Nous 
avons  rencontré,  entre  le  Sinni  et  l'Agri,  l'église  de  Sant' Angelo  au  mont  Raparo,  bâtie  sur 
l'ermitage  qu'avait  habité  un  anachorète  sicilien  du  x"  siècle,  saint  Vital.  De  l'autre  côté  de 
l'Àgri,  un  autre  Sicilien,  saint  Luc  de  Corleone,  avait  fondé,  vers  le  même  temps,  le  mona- 

1 .  Ainsi  les  razzias  des  pirates  barbaresques  n'ont  été  définitivement  arrêtées  qu'après  la  prise  et  l'occupation  d'Alger 
par  les  troupes  françaises. 

2.  Saint  Luc  de  Corleone,  saint  Christophe,  avec  sa  femme,  Cali,  et  ses  fils,  Saba  et  Macarios  (V.,  pour  toutes  ces 
pérégrinations,  le  livre  de  M*1-  Lancia  di  Brolo,  Storia  délia  Chicsa  in  Sicilia,  Palerme,  1884,  t.  Il,  p.  364  et  suiv.). 

il.  Lancia  di  BrOLO,  p.  400. 
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stère  d'Armento,  dont  il  ne  reste  que  le  nom.  Quelques  grottes  basiliennes,  avec  de  mi- 
sérables restes  de  peintures,  sont  éparses  sur  les  hauteurs  qui  dominent  le  Sauro,  affluent 
de  L'Agri,  la  Salandrellà,  affluent  du  Cavone,  le  Basento  et  la  haute  vallée  du  Bradano.  Les 
moines  grecs  dépassèrent  Potenza  et  allèrent  toucher  le  mont  Vulture.  Autour  de  la  mon- 
tagne isolée  et  jusqu'au  bord  des  deux  lacs  endormis  dans  le  double  cratère  de  l'ancien 
volcan  s'établit  tout  un  groupe  de  laures,  dont  les  chapelles  ont  été  décorées  de  fresques 
du  xi"  au  xvc  siècle  (fig.  47,  I  ).  C'est  là  que  saint  Vital  vint  mourir,  près  de  Bapolla,  en  994  ; 
né  en  Sicile,  il  avait  dû  fuir  sa  patrie,  et,  de  proche  en  proche,  la  menace  des  infidèles  l'avait 
poussé  jusqu'au  mont  Vulture.  Son  itinéraire  marque  les  points  extrêmes  de  départ  et  d'ar- 
rivée de  la  première  migration  basilienne,  à  qui  l'impulsion  fut  donnée,  après  la  conquête 
sarrasine,  par  l'exode  des  moines  siciliens. 

Une  seconde  migration  des  moines  orientaux  vers  l'Italie  latine  eut  son  point  de  départ 
dans  la  Terre  d'Otrante.  Les  étapes  des  anachorètes  voyageurs  sont  nettement  marquées 
par  les  grottes  qu'ils  ont  habitées  et  décorées.  Les  établissements  basiliens,  dans  la  partie 
orientale  de  l'Italie  du  Sud,  ont  eu  pour  centres  de  rayonnement  les  trois  grands  ports 
de  la  presqu'île  Salentine,  qui  étaient  aussi,  au  xe  et  au  xie  siècle,  les  trois  métropoles  de 
l'Église  grecque  pour  l'Apulie.  Les  moines  partis  de  la  ville  d'Otrante  se  sont  divisés  en 
deux  caravanes  :  les  uns  se  sont  répandus  dans  toute  l'extrémité  de  la  péninsule  Salentine 
jusqu'aux  falaises  blanches  du  cap  Leuca;  les  autres  ont  cheminé  vers  l'ouest,  au  milieu 
du  plateau,  sans  se  rapprocher  de  la  mer.  Une  nouvelle  file  de  grottes  basiliennes  com- 
mence à  Tarente  et  s'engage  dans  les  gravine,  les  ravins  sauvages,  où  les  torrents  de  la 
Basilicate  roulent  en  hiver.  Les  moines  orientaux  ont  peuplé  le  ravin  dominé  par  la  ville 
de  Matera,  oii  résidait,  au  xi"  siècle,  un  évêque  grec,  soumis  au  patriarche  de  Conslan- 
tinople.  Un  groupe  de  laures  et  de  chapelles  s'établit,  au  milieu  même  du  ravin,  sur  un 
piton  calcaire,  détaché  en  avant  de  la  muraille  de  rochers  :  c'est  là  que  la  chapelle  Santa 
Maria  de  Ydris  garde  encore  le  nom  grec  de  la  Vierge  Hodigitria  [fig.  Al,  2).  D'autres  Basi- 
liens remontèrent  jusqu'aux  portes  de  la  ville  de  Gravina,  au  pied  de  laquelle  se 
creuse  la  première  des  entailles  qui  se  suivent  sans  interruption  jusqu'à  la  mer  Ionienne 
{fig,  48).  Les  moines  venus  de  la  région  tarentine  ont  pu  se  rencontrer  dans  la  vallée  du 
Bradano  avec  les  Basiliens  venus  de  Sicile.  Brindisi,  de  même  que  Tarente  et  Otrante,  fui 
un  point  de  départ  pour  les  moines  grecs;  ceux-ci  ont  essaimé  le  long  de  la  falaise  qui 
s'élève  à  quelques  milles  delà  mer  jusqu'auprès  de  Monopoli  ;  quelques-uns  ont  creusé  leurs 
laures  clans  le  sol  crayeux,  à  quelques  pas  de  l'Adriatique.  D'autres  se  sont  aventurés  au- 
delà  de  Bari,  en  pays  de  langue  «  latine  ».  On  a  retrouvé,  à  quelques  lieues  de  l'Ofanto,  prés 
d'Andria  et  non  loin  de  Tram,  des  chapelles  souterraines  identiques  à  celles  de  la 
Terre  d'Otrante. 

Deux  des  grottes  qui,  en  Italie,  ont  été  décorées  de  peintures  byzantines,  —  la  grotte 
à  stalactites  de  Sant'  Augelo.  voisine  du  mont  Baparo,  et  celle  qui  s'ouvre  au  flanc  du  mont 
Vulture,  —  sont  des  cavernes  naturelles,  qui  ont  pu  être  l'objet  d'un  culte  superstitieux 
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avant  la  colonisation  basilienne.  Ailleurs  les  moines  grecs  se  sont  établis  dans  des  lieux  où 
d'autres  troglodytes  avaient  habité  des  grottes  ou  creusé  leurs  habitations  dans  le  calcaire. 
Prés  de  Matera,  M.  Ridola  a  retrouvé  dans  la  même  grotte,  peuplée  de  chauves-souris,  des 
restes  de  peintures  basiliennes  du  moyen  âge  et  des  tessons  de  poteries  italiotes  de  la  plus 
haute  antiquité1.  Fasano.  la  bourgade  du  littoral  apulien,  prés  de  laquelle  les  Basiliens  ont 
creusé  leurs  chapelles  à  la  file  dans  le  calcaire  friable,  est  désignée  sur  l'Itinéraire  d'Antonin 


Fie.  48.  —  Le  ravin  de  gravina  (basilïcatb),  vu  de  la  grotte  de  san-iughble. 


et  la  table  de  Peutinger  par  le  nom  :  ad  spektneas.  Dans  de  coquettes  bourgades  de  la  ^ré- 
gion tarentine,  telles  que  Massafrà  ou  Grottaglie2,  —  dont  le  nom  seul  est  significatif,  — 
les  oratoires  décorés  de  peintures  anciennes  voisinent  avec  des  ehambrettes  creusées  au 
liane  d'un  ravin  et  surmontées  chacune  de  sa  petite  cheminée.  De  nos  jours  encore,  le  tracé 
d'une  route  provinciale  de  Tarente  à  Brindisi  a  l'ait  dans  une  colline,  près  dé  Statte,  une  entaille 

1.  I)<-  même,  M.  L.  de  Simone  signale  dans  la  grotte  de  San  Cristoforo,  à  la  Cala  dell'  Orso.,  des  inscriptions  byzan- 
lincs,  à  coté  d'outils  primitifs  en  silex  taillé  Aah,  GU  studi  storici  nclla  Terra  d'Olrante,  1888,  p.  146,  §  a). 

*2.  Dieiii.,  l'Art byz.  dans  l'Italie  mèrid.,  115, 127  ;  De  Gioroi,  la  l'roeinein  di  Lecce,  I,  p. 353, 358  ;  —  Rasseffna  Pugliese,  IV,  1887, 
p.  71 .  A  Andria,  la  ville  de  paysans,  près  de  laquelle  se  trouvait  une  grande  taure  monastique,  dont  la  chapelle  principale 
a  été  retrouvée,  les  habitants  des  faubourgs  dorment  dans  les  caves,  dont  les  portes  s'ouvrent  sur  la  rue,  comme  des 
soupiraux. 
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profonde,  que  les  habitants  du  village  voisin  ont  aussitôt  transformée  en  grande  rue  :  il  leur 
a  suffi  de  creuser  dans  la  double  muraille  calcaire  une  série  d'habitations  uniformes.  La 
tentation  de  bâtir  sans  ciment  et  sans  maçon,  à  laquelle  obéissent  encore  les  paysans  de  la 

Terre  d'Otrante,  dut  agir  sur  les  habitants  de l'Apulie 
bien  avant  l'arrivée  des  moines  basiliens.  Ceux-ci 
trouvèrent  les  ravins  de  la  Basilicate  et  la  falaise  de 
la  Terre  de  Bari  déjà  criblés  de  cellules,  comme  les 
rochers  de  la  Cappadoce.  En  reprenant  sur  le  sol 
italien  les  traditions  des  anachorètes  de  Syrie  ou 
d'Asie  Mineure,  ils  ne  firent  que  se  conformer  aux 
habitudes  du  pays  qu'ils  venaient  coloniser. 

Cependant  les  Basiliens  d'Italie  donnèrent  aux 
chapelles  qu'ils  creusèrent  pour  leur  usage  des 
dispositions  empruntées  à  l'architecture  chrétienne 
d'Orient.  Les  niches  qui  figurent  les  absides  sont 
d'ordinaire  au  nombre  de  trois,  comme  dans  la  plu- 
part des  églises  grecques.  Lorsqu'il  y  a  plus  d'une 
nef.  des  piliers  sont  réservés  dans  la  masse  du 
calcaire  ;  d'ordinaire  un  mur  servant  d'iconostase  et  percé  de  deux  ou  trois  baies  est 
ménagé  devant  le  chœur.  Les  dimensions  et  la  régularité  du  tracé  diffèrent  d'une 
chapelle  à  l'autre;  mais  les  dispositions 
essentielles  restent  les  mêmes,  depuis  la 
Basse-Basilicale  jusqu'au  nord  de  la  Terre 
de  Bari.  Les  chapelles  souterraines  des 
Basiliens  ne  peuvent  être  classées  que 
d'après  l'arrangement  de  leur  plafond.  La 
plupart  ont  un  plafond  uni  et  plat,  qui 
tient  la  place  de  la  charpente  qui  couvre 
les  basiliques;  d'autres  imitent  grossière- 
ment l'intérieur  d'une  église  à  coupoles  ; 
le  calcaire  creusé  prend  les  courbes  des 
voûtes  et  des  coupoles  lenticulaires, 
comme  dans  la  curieuse  chapelle  souterraine  de  Midiah,  près  d'Andrinople '.  On  peut 
citer,  parmi  les  exemples  les  plus  curieux  de  celle  seconde  série,  les  chapelles  de 
Saida  Barbara,  près  de  Rapolla,  et  de  la  Madonna  délie  spinelle,  aux  portes  de  Melfi,  qui 
ont  chacune  nue  coupole  ';  Santa  Barbara,  dans  le  ravin  de  Matera,  qui  en  a  deux  {fig.  49)  ; 

1.  X.  HoilMAIRE  de  Hell  et  J.  Laure.ns,  Voyage  en  Turquie  et  en  Perse,  Paris,  18j4,  p.  147-/ 149;  Atlas,  in-f°,  pl.  IX. 

2.  Les  fausses  coupoles  de  ces  deux  chapelles  sont  décorées  à  leur  centre  d'une  rosace  peinte  en  rouge  (Napoli  Nob"", 
1899,  p.  139;  1900,  p.  136). 


Fig.  49.  —  Intérieur  de  la  chapelle  santa 
barbara, près  matera  (basilic ate). 


PRES  DE  ÏIASSAFRA  (TERRE  D'oTRANTE). 
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la  Candelora,  près  de  Massafra,  avec  deux  coupoles  lenticulaires,  deux  fausses  voûtes 
d'arêtes,  et  deux  faux  plafonds  en  dos  d'âne,  qui  semblent  imiter  une  charpente  {fig.  50) 1  ; 
une  grotte  voisine  de  Giurdignano,  avec  de  fausses  voûtes  d'arêtes  sur  les  trois  nefs  et 
trois  coupoles  lenticulaires  sur  les  sanctuaires-;  enfin,  la  chapelle  de  Santa  Daria,  sur 
l'acropole  d'Oria3,  qui,  avec  ses  coupoles  dessinant  trois  bras  de  la  croix  grecque, 
et  encadrées  entre  cinq  berceaux,  reproduit,  en  tuf  calcaire  et  sur  un  plan  de  6  mètres 
de  long,  la  magnifique  ordonnance  de  Saint-Marc  de  Venise  (fig,  51 1.  Nous  axons  les  noms 
de  deux  des  artistes  qui  ont  combiné  ces  architectures  souterraines.  L'un,  qui  a  creusé 
dans  le  tuf  la  petite  église  appelée  la  Madonna  délie  spinelle,  près  Molli,  a  peint  autour  de 
la  coupole  une  inscription  où  il  se  nomme,  Ce  personnage  portait  le  nom  germanique  ou 
normand  de  Guillaume.  On  ne  sait  s'il  était  clerc  ou  laïc4.  Quant  à  l'autre  architecte  de 


Fie.  51.  —  Plan  de  la  chapelle  souterraine  Fig.  52.  —  Grotte  de  sas  procopw,  près  pasa.no 

SANTA  DARIA,  A  ORIA  (TERRE  d'otHA.NTe).  (TERRE  DE  BARl),  XIe  SIÈCLE. 


grottes,  c'était  un  diacre,  qui  se  donne  le  titre  de  magisfer.  Il  nous  a  laissé  son  nom,  dans  la 
très  curieuse  inscription  suivante,  qui  parait  remonter  à  la  fin  du  xi"  siècle,  el  qui  se  lit 
au-dessus  de  l'entrée  de  la  grotte  dédiée  au  martyr  saint  Procope  (plan,  fig.  52),  entre  Fasano 
et  Monopoli 5  : 

Hoc  templum  fabricare  fecerunt  Johannes  Alfanus  Abbas  Peints  Paulwt  in  onore  Sancti 
Andrée  Apostoli  et  sancti  Procopii  Martyris  per  manus  Johannis  Diaconis  (sic)  alque  Magislri 
et  dedicatum  est  per  manus  Domini  Pétri  Archiepiscopi  secundo  die  intrante  mense  november. 
Hoc  scripta  fieri  fe.cit  Aquitanus  presbiler  filius  suprascripti  magistri  per  manus  Radelberti 
presbiteri^. 


1.  DlBHL,  l'Art  bi/:.  dans  l'Italie  merid.,  p.  117. 
'2.       plan  est  publié  par  Schllz,  I,  p.  270,  fig.  54. 

3.  Entièrement  inédite.  On  l'appelle  aussi,  dans  la  petite  ville  d'Oria,  la  Cappella  ijrcca. 

4.  IMonum.  mediev.  délia  regione  del  Vulture,  p.  vr. 

5.  Celle  inscription  a  été  publiée,  avec  de  graves  erreurs,  par  1>om  Mobba,  Chartularium  Cupcrsanenset  p.  218,  en  noie. 

6.  L'n  archevêque  de  Bari,  nommé  Pierre,  et  qui  est  omis  dans  les  listes  dressées  par  Ugbelli,  se  trouve  cilé  dans 
un  document  de  1073,  récemment  publié  (Codice  diplom.  barese,  I,  p.  51). 
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III 

L'architecture  sommaire  de  ces  oratoires  souterrains  avait  besoin  d'un  vêtement 
pour  dissimuler  son  indigence.  Le  peintre  venait  étendre  son  enduit  sur  la  paroi  marte- 
lée par  le  pic,  et,  dans  la  pénombre,  les  silhouettes  des  saints,  que  souvent  il  avait  fallu 
peindre  à  la  lampe,  apparaissaient  aux  (idéles.  Les  peintures  basiliennes  de  l'Apulie  et 
de  la  Basilicate  n'ont  attiré  l'attention  des  érudits  que  depuis  quelques  années.  Elles  sont 
d'autant  plus  importantes  pour  l'histoire  qu'en  dehors  de  l'Italie  on  ne  connaît 
guère  qu'une  série  de  fresques  byzantines  qui  soif  certainement  antérieure  au 
xiv"  siècle  :  celle  qui  décore  les  coupoles  basses  et  le  vestibule  de  Sainte-Sophie  de  Kiev1. 
Mais  l'étude  des  peintures  byzantines  éparses  dans  les  campagnes  italiennes  offre  de 
graves  difficultés. 

Eu  effet,  il  n'y  a  peut-être  pas,  en  Italie,  deux  grottes  liasiliennes  qui  aienl  conservé 
l'ensemble  d'une  décoration  exécutée  en  une  fuis  el  par  un  seul  peintre.  La  plupart  du 
temps,  les  moines  ou  les  fidèles  oui  fail  peindre,  à  de  longs  intervalles,  des  rangées  de 
saints,  qui  se  suivent  sur  les  parois,  sans  ordre  préconçu.  De  même  qu'en  Orient,  le  pan 
île  mur  que  l'higoumène  ou  l'ermite  concédait  au  dévot  qui  voulait  y  faire  représenter  sou 
sainl  patron,  n'était  pas  «une  concession  à  perpétuité2»;  avanf  même  que  les  parois  ne 
fussent  entièrement  couvertes,  on  ne  se  faisait  pas  scrupule  d'étendre  sur  quelque  peinture 
vieille,  tantôt  d'un  siècle,  tantôt  de  quelques  années,  un  enduif  frais  destiné  à  recevoir 
une  nouvelle  image3.  Tel  oratoire  s'est  trouvé  entièrement  décoré  à  plusieurs  reprises,  et 
l'on  distingue  sur  le  mur  jusqu'à  trois  et  quatre  couches  de  peinture  superposées.  Par- 
fois l'une  des  couches  s'est  écaillée,  et  brusquement  un  Chris!  du  xn"  siècle,  triste  el 
farouche,  est  réapparu,  à  côté  d'une  sainte  coquettement  vêtue  à  la  mode  des  cours  ange- 
vines de  Xaples  et  de  Tarente. 

Pour  se  guider  au  milieu  de  l'étrange  chaos  de  styles  qui  résulte  de  ces  juxtapositions 
et  de  ces  superpositions,  on  trouve  de  loin  en  loin  une  inscription  qui  donne  une  date. 
Le  plus  souvent  il  faut  se  contenter  de  lire  à  codé  de  la  trie  ou  aux  pieds  d'une  image  un 
nom  de  saint  ou  de  donateur.  De  ces  inscriptions,  les  unes  sont  en  grec  les  autres  en  latin. 

1.  Les  peintures  que  M.  Millet  a  étudiées  dans  les  églises  Je  Trébizonde  (Bull.  de  Coït,  hcltén.,  1893,  p.  428-437)  sont 
du  xiv"  et  du  xv"  siècle.  Quant  aux  descriptions  et  aux  reproductions  que  Texier  a  données  des  peintures  monastiques 
conservées  par  centaines  dans  les  grottes  de  la  Cappadoce  (F Architecture  byzantine,  pl.  V  ;  Description  Ae  l'Asie  Mineure, 
texle,  II,  p.  70-77),  elles  ne  permettent,  en  aucune  façon,  de  deviner  l'époque  à  laquelle  remontent  ces  peintures.  Pour 
leur  faire  place  dans  l'histoire  de  l'art,  on  doit  attendre  une  nouvelle  exploration. 

2.  <i  Les  fidèles  aisés,  mais  disposant  de  ressources  trop  modesles  pour  faire  décorer  une  église  ou  une  chapelle 
entière,  pouvaient  acheter,  sur  les  murs...,  un  panneau,  pour  y  inscrire,  avec  leur  nom,  leurs  supplications  ou  leurs 
actions  de  grâces;  mais  la  concession  n'était  pas  à  perpétuité,  et,  au  bout  de  quelques  années,  le  panneau  passait  à 
d'autres  pécheurs.  »  (Millet,  Bull,  de  Corr.  hellén.,  1895,  p.  437.) 

3.  Cf.  Dieiil,  p.  29  et  n.  1. 
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Franoois  Lenormant,  qui  s'élait  fait  montrer  quelques-unes  des  peintures  conservées 
dans  les  grottes  de  la  Terre  d'Otrante,  avait  esquissé  à  leur  sujet,  avec  son  ordinaire 
promptitude  d'esprit,  une  théorie  nette  et  séduisante.  Il  crul  trouver  dans  la  langue 
même  des  inscriptions  un  élément  de  classification  pour  les  fresques.  Après  avoir  indiqué 
que  les  inscriptions  grecques  accompagnaient  des  peintures  dignes  de  figurer 
au  Mont-Athos,  l'ingénieux  voyageur  continue  en  ces  ternies  :  «  A  coté  des 
fresques  purement  byzantines,  à  inscriptions  grecques,  on  en  voit  d'autres  d'un  style  tout 
différent,  qui  appartiennent  à  une  autre  tradition  d'art  et  qu'accompagnent  des  légendes 
latines.  Celles-là  paraissent  dater,  en  général,  du  xui"  siècle,  bien  qu'il  soit  possible  d'en 
faire  remonter  quelques-unes  au  xn°,  d'après  certains  détails  de  costume  ecclésiastique 
dans  les  figures  des  saints  pontifes.  L'existence  d'une  école  de  peinture  italo-latine,  indé- 
pendante de  l'école  grecque  et  propre  aux  Fouilles,  ou  plus  spécialement  au  comté  de 
Lecce,  est  un  fait  pour  moi  désormais  incontestable  '.  » 

M.  Diehl,  pendant  son  exploration  attentive  des  grottes  basiliennes  de  la  Terre 
d'Otrante,  a  reconnu  ce  qu'il  y  avait  d'artificiel  et  d'arbitraire  dans  la  thèse  que  François 
Lenormant  avait  imaginée.  11  a  suffi  à  M.  Diehl  de  citer  quelques-unes  des  peintures 
décrites  par  lui-même  pour  établir  que  certaines  fresques  du  xtve  siècle,  —  il  eût  pu 
ajouter  du  xv',  —  dont  le  style  n'est  nullement  byzantin,  mais  bien  toscan  et  «giot- 
tesque  »,  sont  accompagnés  de  longues  légendes  grecques,  uniquement  parce  «  qu'elles 
ont  été  exécutées  en  pays  grec  et  pour  des  populations  grecques».  Inversement,  il  a 
pu  montrer  que  certaines  figures,  désignées  par  une  inscription  latine,  sont,  par  le  style, 
«  plus  grecques  que  bien  des  peintures  à  légendes  grecques-». 

Mais,  tout  en  renversant  la  moitié  de  la  thèse  de  Lenormant,  M.  Diehl  en  prend  à  son 
compte  l'autre  moitié.  S'il  repousse  l'artifice  de  classement  trop  sommaire  que  lui  olïrait 
son  devancier,  il  admet,  comme  celui-ci,  en  Terre  d'Otrante  et  en  Basilicate,  «  l'existence 
d'une  école  indigène,  née  à  l'ombre  de  la  tradition  byzantine3  »,  et  qui  commence,  dès  le 
xne  siècle1,  à  manifester  son  originalité.  A  côté  de  l'art  byzantin,  un  arl  latin  se  serait 
constitué  à  l'extrémité  orientale  de  l'Italie,  avant  que  l'art  siennois  et  florentin  n'entrât 
en  vainqueur  à  Naples5. 

La  question  ne  peut  être  plus  nettement  posée.  En  reformant  et  en  complétant  la 
série  chronologique  des  peintures  les  mieux  datées  et  les  mieux  conservées,  parmi  celles 
qui  décorent  les  oratoires  basiliens,  nous  devons  nous  proposer  tout  spécialement  d'établir 

1.  Gazelle  archéol,  1881-1882,  p.  12i. 

2.  Diehl,  L'art  bijz.  dans  rilalic  merid.,  p.  164. 
.1.  Diehl,  p.  62. 

4.  M.,  p.  18. 

"t.  «  Dans  son  important  ouvrage  sur  l'art  do  l'Italie  méridionale,  Salazaro  a  prouvé  que  des  écoles  locales  persis- 
tèrent, durant  tout  le  moyen  âge,  dans  le  midi  de  ia  Péninsule,  et  a  fait  connaître  quelques  œuvres  importantes  de  ces 
mailles  primitifs  du  .V,  du  \ic  et  du  xn'1  siècles.  Grâce  à  lui,  l'existence  d'un  art  original  dans  le  pays  cl  à  l'époque 
morne  qui  nous  occupent  (Terre  d'Otrante,  x"  et  xie  siècles)  est  un  fait  désormais  hors  de  doute.  »  i  Diehl,  p.  3*  et  36). 
Sur  la  créance  que  méritent  les  appréciations  de  Salazaro,  cf.  la  préface  du  présent  ouvrage. 
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s'il  a  vraiment  existé,  en  Basilicate  el  en  Apulie,  une  école  de  peintres  qui  se  soit  affranchie 
plus  tôt  que  l'école  toscane  de  la  tradition  byzantine. 

Après  les  fresques  des  catacombes  de  Naples  el  celles  de  la  chapelle  de  Saint-Laurent 
aux  sources  du  Vollurne,  les  plus  anciennes  peintures  dalées  avec  précision  qui  se  soient 
conservées  dans  l'Italie  méridionale  ont  clé  signalées  par  M.  Diclil  dans  une  grotte  voisine 
de  Carpignano,  un  village  situé  à  3  lieues  d'Otrante.  On  dislingue,  parmi  les  peintures  de 
Carpignano,  dont  plusieurs  ne  sont  pas  antérieures  au  xv"  siècle,  deux  images  du  Christ, 
assis  et  bénissant  à  la  grecque,  au-dessous  desquelles  sonl  tracés  en  blanc,  sur  le  fond 
noirâtre,  des  caractères  grecs:  ces  inscriptions  laissent  lire  encore,  avec  les  dates  des  deux 
peintures,  les  noms  des  donateurs  et  des  peintres.  Leplus  ancien  de  ces  deux  Christs, est  du 
x*  siècle  ;  il  a  été  peint  en  l'an  du  monde  6467,  soil  en  l'an  de  grâce  959,  pour  le  salut  du 
prêtre  grec  Léon,  de  sa  femme  Chrysolea  et  de  leur  fils  Paulos,  par  un  peintre  au  nom 
grec,  le  Çoypàço;  »  Théophylactos  '.  L'autre  image  du  Christ  est  postérieure  do  plus  d'un 
demi-siècle  à  la  première:  elle  a  été  exécutée  en  l'an  1020;  le  donateur  étail  un  fidèle 
nommé  Hadrianos  ;  le  peintre  s'appelait  Eustathios2. 

Il  est  regrettable  que  des  œuvres,  dont  nous  connaissons  d'une  manière  si  exacte  les 
dates  et  même  les  auteurs  soient  d'une  exécution  maladroite  et  sommaire,  qui  contraste 
avec  le  fini  précieux  des  gouaches  byzantines  que  l'on  peut  admirer  dans  les  manuscrits 
du  x"  et  du  xi*  siècle.  Cependant,  si  médiocres  que  soient  les  deux  fresques  de  Carpignano, 
et  si  éloignées  en  apparence  des  œuvres  classiques  de  la  «  Renaissance  »  macédonienne, 
elles  offrent,  dans  leurs  détails,  dans  leurs  types  et  jusque  dans  leur  technique,  dos  indices 
d'origine  qui  sonl,  pour  les  œuvres  elles-mêmes,  aussi  décisifs  que  le  sont,  pour  les 
peintres,  les  deux  signatures.  La  silhouette  des  deux  Christs  de  Carpignano,  et  même 
certains  détails,  comme  les  masses  des  draperies  et  la  forme  du  trône,  avec  son  large  dos- 
sier en  forme  de  lyre,  se  retrouvent  en  miniature  sur  les  monnaies  byzantines  du  x" 
et  du  xi'  siècle,  au  type  du  Roi  des  Rois3.  Sans  doute  le  visage  plein  et  calme  du  Chrisf  de 
959 1  contraste  avec  le  visage  plus  maigre  et  plus  sombre  du  Christ  de  1020.  Mais  celte  diffé- 
rence ne  doit  pas  être  attribuée  à  la  rencontre  de  deux  influences  artistiques,  provenant  l'une 
de  l'Orient,  l'autre,  peut-être,  du  Nord  de  l'Italie;  elle  s'explique,  sans  effort,  par  l'histoire 
même  de  l'art  byzantin.  Sur  la  paroi  de  la  grotte  voisine  d'Otrante,  où  Théophylactos  et 
Eustathios  ont  représenté  le  même  sujet,  à  soixante  ans  d'intervalle,  nous  suivrons,  avec 
M.  Diehl,  les  premiers  symptômes  du  travail  intérieur  qui  a  transformé  le  type  du  Christ 

1.  Diehl,  p.  34,  photogravure  dans  le  Bull,  de  Corr.  Ml.,  XII,  1888,  pl.  VIII. 

2.  Diehl,  p.  32. 

3.  IMS  XPS  REX  REGNANTIVM.  On  rapprochera  loul  particulièrement  du  Christ  de  030  une  monnaie  frappée  en 
012  par  Léon  VI  et  Constantin  X  (Sabatieb,  pl.  XI.VI,  1,  revers).  Cf.  également  la  mosaïque  du  x«  siècle,  dessinée  par 
Salzenberg  dans  le  narthex  de  Sainte-Sophie  :  un  empereur  prosterné  devant  le  Christ  assis  sur  son  trône  (reprod.  par 
Scbnaasï,  Gesch.  lier  Bild.  Kiinsle  im  Mittel  aller,  2'  éd.,  I,  p.  202,  lig.  52  ;  —  Bayet,  l'Art  byzantin,  p.  53,  flg.  12). 

i.  Diehl,  p.  43.  On  lira  avec  intérêt  les  pages  précédentes,  où  l'auteur  a  savamment  analysé  les  transformations  du 
type  du  Christ  depuis  le  vi*  siècle. 
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«Pantocrator  1  ».  La  sérénité  de  dieu  antique  que  le  visage  du  Christ  conserve  dans  les  minia- 
tures du  ix"  et  du  xe  siècle  s'altère  dès  le  début  du  xr  siècle.  Le  Verbe  Tout-Puissant, 
trônant  seul  entre  la  Vierge  et  le  Précurseur,  ou  apparaissant  dans  le  ciel  d'or  des  coupoles, 
au-dessus  du  chœur  des  Prophètes  et  des  Anges,  fronce  le  sourcil  et  abaisse  sur  ses  adora- 
teurs un  regard  courroucé.  Dans  l'éternité,  qui  est  terrible,  parce  qu'elle  embrasse  le  dernier 
Jour,  le  Souverain  Juge  a  perdu  sa  jeunesse  humaine  :  son  front  s'est  ridé,  ses  joues  se 
sont  creusées  comme  celles  d'un  ascète;  il  participe  de  la  vieillesse  auguste  de  l'Ancien 
des  Jours. 

Les  peintres  qui  ont  signé  dans  la  grotte  de  Carpignano  les  deux  figures  de  Christ 
n'avaient  qu'une  technique  grossière  :  par  exemple,  sur  le  visage  du  Christ  de  959,  les 
saillies  sont  marquées  par  de  simples  lignes  blanches,  qui  barrent  le  front  au-dessus  des 
sourcils  et  soulignent  le  nez  ;  les  ombres  sont  indiquées  d'un  côté  de  la  ligure  par  une  teinte 
vert  sombre,  sans  dégradation.  .Mais  ce  modelé  dur  et  primitif  accuse  au  moins  avec  force 
l'opposition  des  lumières  et  des  ombres,  alors  qu'un  peintre  «  latin  »  du  x*  siècle,  à  Rome  ou 
ailleurs,  eût  représenté  le  visage  par  une  teinte  plate  enfermée  dans  un  contour  noirâtre. 
La  technique  de  la  fresque  de  Carpignano  n'est  en  réalité  qu'une  simplification  rustique 
du  procédé  savant  par  lequel  un  miniaturiste  de  Byzance  modelait  ses  délicates  figurines. 
Il  est  très  remarquable  de  trouver  à  trois  lieues  d'Otrante,  et  en  pleine  campagne,  dès  le 
x'  siècle,  une  peinture  toute  byzantine,  qui  représente,  dans  un  oratoire  basilien,  l'imagerie 
populaire. 

Les  deux  Christs  île  Carpignano  sont,  dans  le  thème  de  Longobardie,  les  seules  peintures 
a  fresque  qui  remontent  certainement  à  la  période  de  la  domination  byzantine.  En  quittant 
la  grotte  voisine  d'Otrante,  il  faut,  pour  retrouver  dans  un  oratoire  basilien  une  peinture 
datée  par  une  inscription,  traverser  toute  la  période  normande  et  descendre  jusqu'au  règne  de 
l'empereur  Henri  VI.  Une  suite  de  fresques,  qui  portent  la  date  de  11!>7  et  la  signature  d'un 
maître  Daniel,  s'est  conservée  sur  le  plafond  de  la  grotte  de  San  Biagio,  à  deux  lieues  de 
Brindisi.  Ces  peintures  peuvent  être  regardées  comme  les  plus  dignes  d'intérêt  qui  existent 

l.  Il  faut  distinguer,  dans  l'iconographie  byzantine,  entre  le  Paritocrator  et  le  Rédempteur,  entre  le  Verbe  rentré 
dans  l'Éternité  et  le  Christ  évangélique.  I.e  Christ,  quand  il  est  représenté  clans  sa  vie  mortelle  et  dans  l'accomplissement 
de  ses  miracles,  garde  jusqu'au  siv«  siècle  sa  sérénité  et  sa  douceur  :  c'est  au  un"  siècle  seulement  que  les  traits  du 
visage  se  convnlsent  et  se  tirent  dans  les  angoisses  de  la  Croix.  C'est  une  erreur  .le  croire  que,  sous  l'influence  des  idées 
monastiques,  la  peinture  byzantine  se  soit  transformée  tout  entière,  et  que  tous  les  personnages,  depuis  les  enfants  et  les 
vierges  jusqu'aux  prophètes  et  aux  patriarches,  aient  pris  en  même  temps  le  visage  austère  et  le  teint  cuivré  qu'on 
leur  voit  sur  les  icônes  russes.  Après  le  xi"  siècle,  on  distingue  encore  dans  la  plupart  des  mosaïques  et  des  miniatures 
byzantines  les  trois  types  que  Kondakoff  a  essayé  de  caractériser  en  les  appelant  «  angélique,  apostolique,  prophétique  ou 
biblique»  i  llisl.  de  Part  '/;/;.,  II.  p.  10).  Eu  réalité,  ces  trois  types  correspondent  à  trois  âges  :  l'adolescence,  l'âge  mur  et  la 
vieillesse  (Cf.  Millet,  le  Monastère  de  Vaphni,  p.  147).  I.e  contraste  est  frappant  entre  «  les  saints  guerriers,  représentés 
sous  la  forme  d  éphèbes  grecs  »,  et,  «  en  face  d'eux,  les  saints  ascètes,  avec  leurs  membres  amaigris  et  anguleux,  leurs 
traits  rudes  et  comme  taillés  dans  le  bois  ..  (Ravet,  l'Art  byz.,  p.  182;  —  Cf.  Dieux,  Mosaïques  (le  l'église  de  Saint-Luc,  Monu- 
ments Piof, III,  1896,  p.  241-242  el  pl.  XXV).  Il  fallait  rappeler  ici  que  l'art  byzantin,  même  après  avoirmultiplié  les  images 
des  saints  vieillis  dans  les  macérations,  est  resté  capable  d'exprimer  la  fierté  et  la  grâce  de  la  jeunesse,  pour  ne  pas 
être  tenté  de  confondre,  comme  on  l'a  fait  si  souvent,  l'expression  ascétique  et  le  style  byzantin,  el  pour  savoir 
reconnaître  la  main  d'artistes  élevés  à,  la  pure  tradition  grecque  dans  quelques  figures  élégantes  et  jeunes,  qui  ont  été 
attribuées  aux  mythiques  écoles  latines  d'Apulie. 
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en  Apulie1.  Elles  sont  les  seules,  eu  effet,  dont  l'inscription :  donne  le  nom  de  l'higoumène 
préposé  au  groupe  des  cellules  creusées  à  côté  de  la  chapelle,  et  les  seules  aussi  qui  com- 
prennent, non  point  une  file  île  personnages  indépendants  les  uns  des  autres,  mais  toute 
une  série  de  scènes  évangéliques,  qui  forment  un  ensemble  iconographique. 

Les  sujets,  au  nombre  de  cinq,  sont  d'ailleurs  disposés  sur  le  plafond  sans  ordre  logique  : 
on  reconnaît  successivement  la  Fuite  en  Égypte,  la  Présentation  au  Temple3,  l'Annon- 
ciation (Pl.  IV,  l)4,  l'Entrée  à  Jérusalem  et  l'Ancien  des  Jours  '%  vu  à  mi-corps,  avec  une 
longue  barbe  et  une  longue  chevelure  grise.  La  série  était  continuée  sur  la  paroi  qui  fait 
face  à  l'entrée  par  une  Nativité  qu'a  recouverte  dans  la  suite  une  fresque  nouvelle,  repré- 
sentant le  même  sujet.  Toutes  les  inscriptions  qui  accompagnent  les  scènes  sont,  comme 
l'inscription  qui  donne  la  date,  écrites  en  grec,  avec  de  remarquables  simplifications  ortho- 
graphiques, qui  traduisent  la  prononciation  romaïque  et  ses  iotacismes.  Les  compositions 
et  les  types  sont  traités  d'après  les  formules  courantes,  au  xn"  siècle,  dans  l'iconographie 
byzantine.  On  notera  cependant  quelques  singularités.  Ainsi  le  peintre  Daniel  a  introduit 
dans  la  scène  de  l'Annonciation  deux  médaillons  cpii  contiennent  les  bustes  de  deux 
prophètes  :  l'un,  placé  derrière  l'ange,  est  Isaïe  ;  l'autre,  placé  entre  Gabriel  et  la  Vierge,  est 
David.  L'est  là  une  surcharge  qui  embarrasse  la  composition  ancienne,  simple  et  sculptu- 
rale, et  qui  ne  deviendra  traditionnelle  qu'au  xiv!  siècle,  dans  les  fresques  compliquées  de 
Mistra  et  de  l'Athos D'un  autre  côté,  le  peintre  semble  avoir  confondu  les  deux  types  de 
l'Ancien  des  Jours  et  du  Christ  Pantocrator,  quand  il  a  disposé  les  quatre  symboles  des 
Lvangélistes  autour  du  médaillon  dans  lequel  est  représenté  le  Vieillard  divin7.  Au-dessous 
du  Père  Éternel  et  des  quatre  animaux,  deux  médaillons  contiennent  encore  les  bustes 
des  prophètes  Daniel  et  Ézéchiel.  Il  semble  que  l'artiste  ait  cherché  à  condenser  sur 
l'étroite  surface  de  la  chapelle  qu'il  avait  à  couvrir  les  éléments  principaux  de  la  décoration 
d'une  grande  église  :  les  scènes  évangéliques,  les  figures  de  prophètes,  et  jusqu'au  médaillon 
de  l'Ancien  des  Jours,  qui  remplace  le  Christ  triomphant  des  coupoles  s,  ou  peut-être  le 
Christ  bénissant  entre  les  quatre  symboles  évangéliques.  tel  qu'on  le  voit  à  côté  du  sanc- 
tuaire, dans  la  prothesis  de  quelques  églises  de  l'Athos.  Quant  aux  figures  des  saints  de  la 
nouvelle  Loi.  qui  devaient  compléter  l'ensemble  iconographique,  il  est  très  probable  que 

1 .  Diriil,  p.  'il  et  suiv. 

2.  *Avoixo8opî8ï]  SHtl  BlVWTQPlîdï]  Q  T.àvvlT.-zo;  va*-,;  r*ov  àvîou  Uf'o^apTifO'j  BXaaiou  TjiAàSv  r.a-po:,  iïti  TOu  âyîou  zupoj  qyouuivou 

BevcSitouc  jeai      otvÔpouîiv   3-.à  yetpos  uatorpoS  ÀavijjX  x«ï  tue  Itou;  çtyi  iv8ucctovo;  il  (Dibul,  p.  63). 

3.  Oiehl,  p.  57. 

4.  Bull,  de  Corr.  hellèn.,  1888,  pl.  VIII. 

5.  Ibid.,  pl.  IX. 

6.  Millet,  Bull,  de  Corr.  hellèn.,  XVIII,  1894,  p.  481. 

7.  On  lit,  sur  le  volume  que  tient  ouvert  l'Ancien  des  Jours,  le  verset  de  saint  Jean  :  «  'E-fiii  fjp]  S[it:sXo;  xsti  3  7iaTr[p 
pou  Ysoip-fijoTi  »  (XV,  1  !.  Ce  verset  n'est  point,  comme  l'a  cru  M.  Diehl  (p.  54),  cité  par  le  Manuel  de  l'Athos  au  nombre  des 
paroles  évangéliques  qui  peuvent  accompagner  les  diverses  images  du  Rédempteur  ('EpjH]Vsïa,  éd.  Constantinidos,  §  54.8, 
p.  200-201),  et  n'a  iamaisété  d'un  usage  courant  dans  l'iconographie  byzantine.  I.a  mention  qui  est  fuite  du  Père  laisse 
comprendre,  d  ailleurs,  que  ce  texte  ait  pu  exceptionnellement  être  rapproché  d'une  image  de  l'Ancien  des  Jours. 

8.  L'Ancien  des  Jours  est  représenté  sur  la  voûte  qui  domine  l'autel,  dans  l'église  du  Sauveur,  à  Nériditzi,  en  Ilussie 
(xu0  siècle).  Cf.  Pokiiovssij,  Strennyia  rospisi,  pl.  I,  et  Millet,  Daphni,  p.  83. 
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maître  Daniel  en  avait  déjà  disposé  quelques-unes  sur  les  parois  latérales  de  l'oratoire  :  ces 
peintures  ont  été.  comme  la  Nativité,  masquées  par  des  figures  d'ascètes  et  de  guerriers,  qui 
sans  doute  représentent  les  mêmes  personnages  que  les  fresques  anciennes. 

Ainsi,  en  1197,  la  grotte  basilienne  de  San  Biagio  a  reçu  toute  une  décoration  qui 
s'efforçait  de  reproduire  en  raccourci  la  décoration  compliquée  d'une  église  à  coupole. 
Ce  qui  s'est  conservé  d'un  ensemble  de  fresques  aussi  riche  en  détails  variés  et  daté  avec 

autanl  de  précision  devrait  nous  offrir  un  précieux  terme  de  comparaison.  Mail  reuse- 

ment  le  peintre  Daniel,  comme  ses  devanciers,  les  peintres  Théophylactos  et  Eustathios, 
n'était  qu'un  artisan  médiocre  :  il  a  peint  durement  des  figures  noirâtres  et  charbonneuses, 
dont  les  saillies  et  les  clairs  ne  sont  indiqués 
sur  les  visages,  comme  sur  les  draperies,  que 
par  îles  raies  jaunâtres.  Or  il  existe  dans  plu- 
sieurs grottes  de  l'Apulie  el  de  la  Basilicate  des 
peintures  qui  ne  semblenl  pas  postérieures  aux 
scènes  évangéliques  de  1197,  et  dont  quelques- 
unes  son!  d'un  dessin  plus  savant  et  d'une  fac- 
ture plus  souple  que  les  fresques  grossières  de 
Carpighano  el  de  la  grotte  de  San  Biagio.  Une  com- 
paraison instituée  entre  des  œuvres  aussi  inégales 
n'aboutirait  qu'à  une  classification  trompeuse. 

On  peut  chercher  un  point  de  repère  dans  la 
crypte  San  Giovanni,  voisine  de  Brindisi1.  Les 
peintures  à  inscriptions  latines  de  cette  chapelle 
souterraine  (exception  faite  de  deux  images  votives  du  xvie  siècle)  sont  datées,  à  un 
demi-siècle  près,  pur  une  figure  du  pape  saint  Clément  qui,  tout  en  bénissant  à  la  grecque, 
porte  «les  ornements  pontificaux  d'évêque  latin,  avec  une  mitre  basse  à  deux  cornes.  Le  cos- 
tume des  évêques  grecs,  toujours  représentés  nu-tête,  varie  à  peine  d'un  siècle  à  l'autre  : 
les  saints  Nicolas  sont  encore  vêtus  sur  les  icônes  russes  comme  ils  l'étaient  sur  les 
fresques  antérieures  aux  Comnènes.  Au  contraire,  la  coiffure  des  évêques  latins  a  subi,  de 
siècle  en  siècle,  des  transformations  notables.  Les  documents  bien  datés  que  fournissent  les 
miniatures  bénédictines  prouveront  que,  dans  l'Italie  méridionale,  l'image  d'un  évèque  mitré- 
ne  peut  pas  être  du  xie  siècle,  et  qu'une  mitre  comme  celle  de  la  crypte  de  San  Giovanni  ne 
peut  être  que  du  xn"  siècle3. 

1.  Non  loin  de  la  station  do  San  Vito  dei  Normanni,  à  un  quart  d'heure  de  la  grande  Musseria  Caffaro,  dans  les  Terres 
labourées.  Celle  crypte  a  été  décrite  par  Tarantini  et  par  M.  Diehl  (l'Art  hyz.  dans  l'Italie  mérid.,  p.  48-51). 

2.  Il  faut  distinguer  entre  la  mitre  des  évêques  et  le  camaurum,  en  forme  de  tiare  conique,  qui  a  été  porté  par  les 
archevêques  de  Bénévent,  au  tuf  siècle  [V.  plus  loin;  Cf.  E.  Mi.vrz,  la  Tiare  pontificale  [Mém.  de  l'Aead.  tin  Imcr-,  et 
BeUet-Lettre»,  t.  XXXVI,  18;>8,  p.  238)]  et  par  les  archevêques  de  Bari,  au  xi«  (V.  plus  loin,  pl.  X). 

3.  Voir,  dans  le  tableau  comparatif  des  rouleaux  à'Exultet,  joint  à  ce  volume,  deux  miniatures  de  Y  Exulte  t  de  Fondi 
(vers  1 1 10 1.  Cf.  les  mitres  de  Pierre  Lombard,  évèque  de  Paris  (1139),  et  de  Itotrou,  archevêque  de  Rouen  (1173!,  dans 
l'ouvrage  de  Dejiav,  le  Costume  d'après  les  sceaux,  p.  287  et  296. 
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A  côté  île  sainl  Clément  sont  représentés  nu  saint  Jean-Baptiste  et  une  Vierge  tenant 
l'Enfant,  debout  cl  vus  de  face  (fig.  53);  sur  l'iconostase,  en  partie  ruiné,  sainL  Michel,  vêtu 
du  costume  impérial,  comme  les  grands  archanges  de  Torcello  [fig.  54).  Dans  l'abside,  le 
Christ,  maigre  et  sévère,  est  debout  entre  la  Vierge  et  le  Précurseur  inclinés.  Toutes  ces 

figures  sont  cernées  de  contours  brun  rouge;  les  cheveux 
cl  les  vêtements  sont  indiqués  par  une  teinte  brunâtre  ou 
jaunâtre,  rayée  de  quelques  traits  plus  clairs.  Le  modelé 
des  visages  est  très  sommairement  indiqué  par  une  teinte 
qui  suit  le  contour  des  traits,  et  qui  est  d'ocre  jaune  poul- 
ies trois  personnages  de  la  nef  et  le  sainl  Michel  de  l'ico- 
nostase, de  terre  verte  pour  les  [rois  ligures  de  l'abside. 
Malgré  cette  variante  dans  la  technique,  il  est  manifeste 
«pie  les  sept  ligures  anciennes  sont  du  même  temps.  Les 
deux  Vierges  oui  un  type  oriental  assez  doux,  avec  un  nez 
long  cl  busqué;  l'archange,  avec  son  visage  ovale,  son  nez 
mince,  ses  lèvres  fines  et  arquées,  est  d'une  beauté  iuvé- 

l'IR.  54.  —  Saint  utcllEL,  presque  du  1 

xii°  siècle  dans  la  chapelle  sas       nl\e   Seuls  lesdeux  saints.Jean  et  le  Christ  ont  une  mai- 

GIOVANN1,  PRÈS  IIIMMIISI. 

greur  ascétique  et  une  expression  farouche. 
Il  existe  dans  la  Terre  de  Bari,  la  Terre  d'Otrante  cl  la  Basilicate  plusieurs  groupes  de 
fresques,  à  inscriptions  grecques  ou  latines,  qui  ressemblent  aux  peintures  du  xu"  siècle 
conservées  dans  la  crypte  San  Giovanni  par  un 
coloris  plat  et  neutre,  dont  la  pauvreté  contraste 
avec  la  noblesse  des  types  et  la  ferme  accentua- 
tion des  contours.  Certaines  de  ces  peintures 
sont  d'un  style  plus  large  cl  plus  calme  que  celles 
qui  viennent  d'être  décrites  :  les  visages  mêmes 
des  hommes  mûrs  et  des  vieillards  n'y  sont  point 
creusés  par  les  macérations,  et  le  Christ  Panto- 
crator  y  montre  encore  un  front  sans  ride  cl  un  Fig.  5S.  —  Plan  de  la  crotte 

regard  sans  menace.  Les  fresques  apuliennes  qui 

se  distinguent  à  la  fois,  comme  celles  de  la  crypte  San  Giovanni,  par  un  dessin  savant  et 
un  coloris  sommaire  pourraient  être  classées  d'après  le  type  des  Christs  représentés  au 
fond  des  absides.  Sans  prétendre  avoir  retrouvé  un  ordre  chronologique,  nous  citerons  les 
peintures  qu'on  doit  reporter  au  xi°  et  au  xu'  siècle,  en  commençant  par  les  Christs  qui 
ressemblent  au  plus  ancien  Christ  de  Carpignano,  pour  finir  par  les  Christs  les  plus 
émaciés  et  les  plus  farouches. 

Les  fresques  à  inscriptions  grecques  de  la  chapelle  San  Lorenzo,  près  de  la  station 


i.  Indiquées  par  IIom  Horea, Chartularium  Cupersanense,  p.  217,  n.  b 
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de  Fasano  ',  ne  sont  pas  seulement  une  preuve  des  progrès  que  le  monàchisme  byzantin  fit 
en  pleine  Terre  de  Bari  :  à  en  juger  par  l'ampleur  du  style,  ces  fresques  semblent  être',  après 
le  premier  Christ  de  Carpignano,  les  plus  anciennes  peintures  basiliennes  qui  se  soient 
conservées  dans  l'Italie  du  Sud.  Deux  portes  percées  dans  l'iconostase  donnent  accès  dans 
le  sanctuaire  [fig.  55) ,  où  les  fresques,  dessinées  au  pinceau  en  traits  jaunes  et  bruns, 
avec  quelques  rehauts  blancs,  se  distinguent  à  peine  de  la  paroi.  Sil'on  humecte  l'enduit, 
les  ligures  apparaissent.  Derrière  l'autel,  au  fond  de  la  niche  carrée  qui  sert  d'abside  majeure, 
le  Christ,  assis  sur  un  trône  identique  à  celui  de  Carpignano  et  tenant  un  livre  avec  l'ins- 


Fio.  56.  —  Le  ciibist  entre  la  mère  de  diex  et  le  précurseur  («  Aéouts»).  Fragments  d'ume  presque  byzantine  du  m0  siècle 

DANS  LA  CROTTE  SAN  LOUENZIÏ,  PRES  FASANO. 


eription  :  «  'Eyû  sîjaî  -h  fû>t  toû  xotliou  bénit  à  la  grecque,  entre  la  Vierge  et  le  Précurseur(A  i. 
Le  visage  de  ce  dernier  est  maigre,  mais  non  décharné;  l'adfnirable  Christ  n'a  pas  une 
ombre  de  tristesse  dans  le  regard  de  ses  yeux  largement  ouverts  et  sur  son  front  majestueux 
*//',</.  56).  A  droite  et  à  gauche  du  groupe,  deux  beaux  anges  (BB),  ceints  du  Àwm:  impérial, 
s'inclinent,  en  présentant  chacun  un  globe  transparent,  orné  d'une  croix.  Dans  uni'  petite 
niche  (Ci,  à  côté  de  cette  abside,  le  saint  titulaire  de  la  chapelle,  le  diacre  saint  Laurent, 
est  représenté  à  mi-corps,  tenant  un  coflret  [fig.  58).  Sur  la  paroi  voisine,  les  deux 
patriarches  des  moines  d'Orient  ri  d'Occident  sont  debout  côteà  côte.  Saint  Basile  D.  ô  %. 
BjwlXio?),  dans  la  force  del'àge.  avec  des  cheveux  courts  et  une  barbe  brune,  est  vêtu  d'une 
chape  à  grandes  croix;  il  tient  de  la  main  gauche  un  livre  et  sa  droite  est  posée  sur  sa  poi- 
trine. Saint  Benoit  i  E.  8.  %.  BevoiTrà;),  que  le  Ménée  grec  fête  le  1  i  mars  ',  a  une  barbe  courte, 

I.  SovuÇdpnjTjj;  N'.c.oS7i(uw,  sub  die.  L'bigoumène  basilien  par  ordre  duquel  fut  décorée,  en  1197.  la  grotte  de  San 
niai/io,  non  loin  de  Brindisi,  avait  reçu  au  baptême  le  nom  de  Benoît  (p.  1 40,  n.  2). 
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les  traits  accusés  el  le  menton  puissant;  il  porte  nue  tunique  brune  et  un  cuculle  noir  à 
capuchon.  Le  grand  sainl  latin  béni)  à  la  grecque;  sa  main  gauche  lient  une  crosse,  à 
court  bâton,  en  forme  de  T  (fig.  57).  De  l'autre  côté  de  l'abside  on  distingue  trois  figures 


AI\T  ItASILE,  l-TtKSoL'ES  lî YZA.NÏTN ISS  DLi  XI1'  SIKIJ.E.  i>\NS  LA  i. HUTTE  SA N  LORENZO,  PRES  FASANO. 


d'apôtres  (G),  saint  Jacques  (5  i.  Iixoëo«),  isolé,  vu  de  l'ace,  saint  Paul  (8  î.  HaùAo;)  et  saint 
Pierre  (8  4.  ufcpx)  tournés  l'un  vers  l'autre.  Tous  ces  personnages,  si  légèrement  dessinés 

sur  l'enduit,  ont  le  même  air  de  force  paisible  que 
les  figures  peintes  dans  l'église  de  Saint-Luc  en  Phocide, 
avec  les  puissantes  couleurs  île  la  mosaïque. 

Les  trois  personnages  traditionnels  des  absides 
basiliennes,  le  Christ,  la  Vierge  et  le  Précurseur,  sont 
représentés,  avec  la  même  largeur  de  style  et  la  même- 
technique  sommaire,  au  fond  d'une  grotte  basilienne 
découverte  en  1899,  aux  portes  de  Tarente,  dans  le 
village  de  Solito  '. 

La  chapelle  dei  Santi  Stefani-,  près  de  Vaste,  à 
quelques  milles  du  cap  Leuca,  était  encore,  il  y  a  peu 
d'années,  riche  en  peintures  à  inscriptions  grecques,  qui 
appartenaient  à  deux  périodes  différentes,  l'une  au  \r 
ou  au  xn"  siècle,  l'autre  au  xiv*  et  au  xv°.  Ces  fresques 

PRÈS  FASANO.  ,  ,  ,  ^  -  -  ,  . 

n  étaient  plus,  en  1900,  que  des  ruines  misérables1. 
Quatre  ans  plus  tôt,  j'avais  pu  voir  dans  la  grotte  île  Vaste,  après  M.  Diehl,  une  série  de 


FlG.  Îi8.  —  S.MNT  LAURENT,  FRESQUE  BYZANTINE 
l)L"  XIe  SIECLE,  DANS  LA  GROTTE  SAN  LORENZO, 


1.  Le  Christ,  assis,  tient  un  livre,  avec  l'inscription  :  <  Erjà)  euxi  to        elc.  » 

2.  Cette  grotte  doit  son  nom  aux  quatre  images  du  saint  titulaire,  saint  Etienne,  qui  oui  été  peintes  sur  les  piliers  à 
différentes  époques.  Le  plan  de  la  chapelle  et  la  description  détaillée  des  peintures  ont  été  donnés  par  M.  Dieiil  (l'Art 
byz.  (/ans  l'Italie  iHvrid.,  p.  64  et  suiv.). 

3.  Le  propriétaire  de  l'enclos  attenant  à  la  grotte  a  creusé  des  trous  dans  les  parois  couvertes  de  peintures,  pour  y 
enfoncer  des  planches,  sur  lesquelles  il  met  sécher  le  tahac  qu'il  cultive.  Chaque  coup  de  pic  a  entraîné  un  pan  de 
fresque. 
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s  une 


ligures  anciennes  d'un  dessin  assez  lâche,  mais  hardi  cl  vivant,  et  d'une  couleur  grisâtre  et 
ardoisée  :  dans  l'une  des  trois  absides,  un  Christ  entre  deux  anges  profondément  inclinés, 
le  visage  fin  et  calme,  nez  droit,  barbe  courte  {fig.  59)  ;  dans  une  autre  abside,  en  pendant, 
un  autre  groupe  de  trois  personnages,  les  Docteurs  de  l'Église  grecque,  exactement  repré- 
sentés comme  dans  le  Mènologe  de  Basile  11  '. 

Sur  l'un  des  piliers  un  saint  Philippe  imberbe  est  assez  bien  conservé-;  dan 
niche,  à  côté  de  l'abside  où  sont  réunis  les 
trois  Docteurs,  un  saint  Michel,  est  iden- 
tique, pour  le  costume  d'apparaf  et  le  type 
juvénile,  à  celui  delà  crypte  San  Giovanni. 

Des  fresques  analogues  à  celles  de 
Vaste  se  trouvent,  bien  loin  de  la  mer 
Ionienne,  dans  le  cratère  du  mont  Vulture. 
Là,  au  fond  de  la  grotte  naturelle  dédiée 
à  saint  Michel,  des  moines  ont  élevé  un 
édicule  en  pierres  de  tuf,  décoré  d'incrus- 
tations en  lave,  qui  forme  une  sorte  de 
niche  carrée,  voûtée  en  berceau  et  com- 
plètement revêtue  de  peintures'.  Au 
milieu  de  la  voûte  une  aigle  nimbée, 
pa  reille  aux  oiseaux  héraldiques  des  étoiles 
byzantines,  tient  un  rouleau  dans  son 
bec'1  [fig.  65);  sur  les  parois  sont  rangés 
de  chaque  côté  trois  apôtres,  désignés  par 
des  inscriptions  latines  :  le  saint  Philippe 
imberbe  {fig.  60)  est  identique  à  celui  de 
Vaste.  Au  fond  de  la  niche,  le  groupe  tra- 
ditionnel :  le  Christ  assis  entre  la  Vierge 
(AU'  ht)  et  le  Précurseur.  Malgré  les  yeux 
démesurés  et  les  taches  rouges  plaquées  aux  joues,  les  visages  sont  vivants.  La  téle  ronde 
et  menue  de  la  Vierge  contraste  avec  la  face  hirsute  et  ridée  du  Baptiste.  La  tète  énorme 
du  Christ  est  surmontée  d'une  ample  chevelure  rousse;  les  plis  du  front  et  les  muscles  du 
cou,  au-dessous  de  la  barbe  courte,  sont  durement  accentués3. 

1.  Dif.hl,  p.  73.  Cf.  Sobloubïrobb,  r Épopée  byzantine,  I,  p.  97.  On  retrouve  les  trois  Docteurs,  plus  maigres  et  plus 
austères,  dans  les  sanctuaires  de  la  Chapelle  Palatine  de  Païenne  et  de  la  cathédrale  de  Cefalù  (  vers  1140). 

2.  DiF.ru.,  p.  79. 

3.  I  monumenti  medievali  dclla  regione  tel  Vullurc,  p.  iv.  La  grotte  est  sur  la  commune  de  Monticchio. 
i.  Celte  aigle  est  sans  doute  le  symbole  de  l'évangéliste  saint  Jean. 

:■>.  En  1059,  le  pape  Nicolas  II,  de  passage  à  Molli,  où  il  était  venu  présider  le  Concile,  alla  consacrer  l'église  Smcti 
An,jch  m  Yullu  (IY.hf.lu.  ltalia  sacra,  I,  p.  922).  Il  est  permis  de  supposer  que  les  fresques  conservées  ont  été  exécutées 

à  Celle  dale. 


Fie.  59.  —  Le  christ  adoré  par  deux  anges,  presque  byzan- 
tine DU  XIIe  SIÈCLE,  DANS  LA  GROTTE  DEI  SANTI  STEFANI, 
PRÈS  VASTE  (TERRE  d'O'I'RANTe). 
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Le  groupe  du  Christ,  de  la  Vierge  et  du  Précurseur,  au  fond  de  la  grotte  de  San 
Nicola.  près  de  Palagianello  rappelle,  par  le  coloris  charbonneux,  les  fresques  de  1 197,  dans 
la  chapelle  de  San  Biagio.  Le  visage  du  Pantocrator,  vu  à  mi-corps  et  gigantesque,  par 
rapport  aux  deux  personnages  qui  l'escortent,  est  beaucoup  plus  allongé  et  plus  triste 
que  dans  la  chapelle  du  Vulture  [fig.  61).  Sous  les  peintures  du  xive  siècle  qui  ont  recouvert 
les  parois  de  la  nef,  on  aperçoit  des  restes  d'une  décoration  au  trait,  peinte  en  noir  et 

semblable  à  celle  de  l'abside.  Le  Christ  qui  ligure 
dans  l'abside  de  la  chapelle  San  Leonardo,  prés 
Massafrà,  avec  les  deux  personnages  traditionnels 
de  la  «Aéï|Ti?»,  est  trop  ruiné  pour  qu'on  lui 
assigne  une  place  dans  cette  série  des  figures  du 
Pantocrator,  peintes  pnr  les  Basiliens  d'Italie  au 
xie  et  au  xn"  siècle,  et  que  nous  avons  essayé  de 
reformer.  Les  Apôtres,  dont  on  distingue  les 
silhouettes  sur  les  piliers  de  cette  grotte,  sont 
de  nobles  figures,  dessinées  d'un  trait  noir-. 

On  peut  citer  encore  quelques  figures  ou 
quelques  groupes  peints  avec  les  mêmes  cou- 
leurs neutres  et  sourdes  :  dans  une  grotte  ano- 
nyme de  la  gravina  de  Massafrà,  un  saint  Michel 
en  costume  impérial  et  un  saint  Démétrius  à 
cheval,  perçant  de  sa  lance  un  dragon  sur  lequel 
est  écrit  le  nom  de  l'hérétique  "Apew?;  entre 
Massafrà  et  Crispiano,  près  de  la  Masseria  Car- 

FlG.  60.   —  L'apotre  saint  PHILIPPE.  FfiESQUE  DU 

XIe  SIÈCLE  DANS  LA  CHAPELLE  SAN  MICHELE  DE  MON-       Vt'.CCt  des  médaillons  de  saints  en  camaïeu  d'oerc 

TICCHIO  (bASILICATE).  .  ,.  ...  ■    -p*      L  ■ 

jaune,  avec  des  inscriptions  grecques;  a  hrclnc, 
dans  la  crypte  de  l'Annunziata,  un  saint  Georges  en  guerrier  romain3  ;  à  Patii,  près  du  cap 
Leuca,  une  sainte  Anne,  avec  inscription  grecque1;  dans  la  grotte  de  la  Candelora,  à 
Massafrà s,  et  dans  une  absidiole  de  la  grotte  de  San  Cassone,  près  Matera1',  deux  images 

1.  Diehl,  p.  lyo  ;  le  plan,  p.  1 12. 

2.  La  grotte  dei  Santi  Eremiti,  près  île  lii  slalion  Je  Palagianello,  où  M.  Diehl  a  lu  le  nom  du  moine  Nilos,  et  où  il  a 
observé  d'anciennes  et  remarquables  peintures  [l'Art  byz.  dans  l'Italie  mërid.,  p.  133-i:ti),  —  un  saint  Michel,  un  saint 
Placidas,  avec  le  cerf  de  la  légende,  —  a  été,  depuis  son  passage,  comblée  par  un  éboulement. 

3.  Diehl,  l'Art  byz.  dans  l'Italie  mèrid.,  p.  89. 

4.  H.,  p.  88. 
11.  ld.,  p.  1 18. 

6.  La  Présentation  au  Temple  de  la  grotte  do  San  Cassone  occupe  l'une  des  absides,  au-dessus  d'un  autel.  On  y  voit 
les  cinq  personnages  traditionnels,  la  Vierge,  le  vieillard  Siméon  tenant  l'Enfant,  saint  Joseph  portant  les  deux  colombes, 
et  la  prophéfesse  Anne,  derrière  laquelle  est  placé  un  cartel,  avec  cette  inscription:  TV  BPE*OÏ  PNV  KEAH.  Les 
deux  derniers  mots  peuvent  passer  pour  une  transcription  grecque  des  mots  latins  regnum  celi  (cœli).  La  légende 
parait  écrite  en  une  sorte  de  patois  bilingue,  et  rappelle  le  sens  des  paroles  que  le  Guide  de  l'Athos  écrit  sur  le 
cartel  de  la  prophétesse  Anne  :  «  Toùto  -o  [ip^o;  -<»  ojpavov  /.al  t^v      kZ^o-j^f^i  »  ('Ep[u]Vtfa,  p.  113,  §  10*)- 
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de  la  Présentation  au  Temple,  aussi  tristes  de  couleur  et- aussi  conformes  à  l'iconographie 
byzantine  que  celle  qui  est  peinte  dans  la  grotte  de  San  Biagio,  près  Brindisi. 

Ainsi  les  peintures  des  grottes  basiliennes,  du  x"  siècle  à  la  fin  du  xn",  passent  devant 
nous  comme  un  défilé  de  figures  jeunes  ou  ascétiques,  dont  beaucoup  ont  une  sérénité  et 
une  noblesse  antiques,  mais  qui  laissent  aux  parois  rugueuses  des  grottes  une  traînée  de 
leintes  noirâtres,  brunâtres  ou  jaunâtres,  sans  une  touche  (for  ou  un  rehaut  de  couleur 
vive.  Le  contraste  est  frappant  entre  la  sévérité  de  cet  art  monastique  et  la  magnificence 
impériale  des  mosaïques  com- 
mandées en  Sicile  par  des  princes, 
qui,  à  l'exemple  du  basileus,  por- 
taient dans  les  cérémonies  la  stola 
et  le  labarum. 

A  côté  des  fresques  byzan- 
tines qui  ont  été  exécutées  dans  les 
chapelles  souterraines,  quelques 
peintures,  conservées  dans  des 
églises  de  l'Apulie  et  de  la  Basili- 
cate,  peuvent  être  datées  approxi- 
mativement, d'après  l'architec- 
ture même  des  édifices  dont  elles 
font  partie  intégrante,  et  d'après 
d'autres  indices. 

On  n'a  point  retrouvé,  dans 
la  restauration  récente  de  l'église 
abbatiale  de  Xardô  (près  de  Gallipoli),  devenue,  au  xvc  siècle,  la  cathédrale  d'un  nouvel 
évèché1,  la  Vierge  qui  y  fut  peinte  en  1249,  sous  Frédéric  II,  par  un  artiste  nommé 
Bajulardus  ;.  Le  grand  Christ,  assis  et  bénissant3,  qui  a  été  détaché  d'une  paroi  de  l'église 
et  transporté  dans  la  sacristie,  est  certainement  postérieur  au  tremblement  de  terre  qui, 
en  12is.  ruina  la  plus  grande  partie  de  l'édifice.  Le  teint  du  visage  est  jaune;  la  fermeté 
du  dessin  et  le  ton  brunâtre  de  l'image  rappellent  encore  les  fresques  monochromes  du 
xi1'  et  du  xn1'  siècle. 

Non  loin  de  Nardô,  la  petite  église  Santo  Stefano,  à  Soleto,  est  toute  tapissée  de 
fresques  dont  plusieurs  ne  sont  pas  antérieures  au  xvr  siècle  et  dont  quelques-unes 
sont  datées  de  l'an  1347  par  une  inscription  grecque.  L'enduit  sur  lequel  ont  été  peintes 

1.  Cf.  Ugiielli,  Halia  sacra,  I,  col.  1039. 

2.  GosCridi  curaVirgo  geniti  genitura  Preses  ernt  quando  fecitte  venerando. 
Fio  Biscardi  doctaqne  manu  Bajulardi      Annus  millenus  Christ!  decesque  vicenus 
Hic,  sub  fe I ici  regno  Divi  Friderici,        Quartus  agebatur  quendenua  ter  comitatur. 

(Muhatobi,  R.  I.  S.,  XXIV,  col.  898  et  n.  27.) 
.1.  Sur  le  livre  que  ce  Christ  tient  ouvert  on  lit  l'inscription  :  Eyo  mm  lux  mundi. 


Fio.  61.  —  Le  christ  entre  la  vierge  et  le  précurseur  («^AÉr^i:»  ). 
Fresque  byzantine  du  xir  siècle  dans  la  grotte  sannicola,  près  pala- 

G1A.NKLL0  (TERRE  OUTRANTE). 


148 


L'ART  DES  MOINES  BASILIENS 


ces  dernières  fresques  recouvre  en  partie  une  autre  couche  de  peintures,  qui  ne  peuvent, 
en  conséquence,  être  postérieures  aux  premières  années  du  xiv  siècle,  cl  qui,  comme 
l'église  elle-même,  ne  son)  pas  antérieures  au  commencement  du  xnr*.  Les  plus  anciennes 
peintures  de  l'église  de  Soleto  décorent  la  petite  abside  :  on  y  voit  la  Pentecôte,  avec  des 
inscriptions  grecques,  ef  des  représentations  remarquables  de  la  Trinité  et  de  la  sainte 
Sagesse  de  Dieu  (Soœia  è  A.6yoç  7y  6v),  personnifiée  par  un  ange  qui  porte  le  nimbe  crucigère  '. 
L'exécution  est  grossière,  les  visages  noirs  et  terreux. 

A  côté  de  ces  peintures  du  mu"  siècle,  où  le  modelé  fait  défaut,  comme  dans  la  plupart 
des  peintures  qu'on  peut  attribuer  aux  deux  siècles  précédents,  on  rencontre  dans  des  églises 

très  éloignées  les  unes  des  autres 
une  série  de  fresques  du  xnr  el 
du  xive  siècle,  où  les  couleurs  des 
draperies  sont  aussi  vives  et  les 
«  lumières  »  plaquées  aussi  har- 
diment qu'aux  murs  des  églises 
de  Mistra  et  de  l'Athos.  Tels  sont, 
avec  les  saints  évêques  de  l'abside 
de  Sant'  Angelo  au  mont  Raparo 
et  les  scènes  évangéliques  de  San 
Pietro  d'Otrante,  les  restes  de  la 
décoration  peintedèia  cathédrale 
d'Anglona,  qui  survit,  debout  au 
sommet  d'une  colline,  à  une  ville 
disparue.  Anglona  était  un  centre  grec,  près  duquel  se  trouvait  un  important  monastère 
basilien  dédié  à  l'archange  qui  commandait  les  armées  célestes,  Sant'  Archistratico*. 
La  cathédrale  encore  debout  est  une  grande  basilique  du  xnr  siècle,  aux  murs  de 
laquelle  le  badigeon  laisse  à  peine  lire,  des  inscriptions  grecques,  quelques  lettres  inintel- 
ligibles, cl  apercevoir,  des  légendes  de  saints  racontées  sur  le  mur,  quelques  lam- 
beaux sans  suite.  Il  vaudrai!  la  peine  de  dégager  ces  peintures,  bien  conservées  sous  la 
chaux,  et  dont  le  coloris  est  d'une  remarquable  intensité. 

Les  mômes  draperies  de  couleurs  franches,  les  mêmes  types  virils  rudement  accusés 
par  des  clairs  jaunâtres  tranchant  sur  le  teint  brun  se  retrouvent  dans  une  grande  fresque 
votive,  presque  intacte,  qui  urne  un  mur  latéral  de  l'église  Santa  Maria  di  Cefrate,  à 
quelques  kilomètres  de  Lecce.  La  scène  représentée  est  la  Dormition  de  la  Mère  de  Dieu 
{fig.  62)3.  Les  monogrammes  inscrits  sur  les  nimbes,  pour  désigner  le  Christ  cl  les  Apôtres, 


Fig.  62.  —  La  ikuimition  de  la  mère  de  dieu.  Fresque  byzantine  du  xive  siècle 

DANS  L'ÉGLISE  SANTA  VARIA  DI  UERRATE,  PRES  LECCE  {'FERRE  D'OTRANTE). 


1.  DlEHL,  p.  100. 

2.  Cf.  di  Mso,  Ann.  cril.  dipl.,  ann.  1077,  n°  8,  et  Tri.nchera,  Syll.  grxc.  memb.,  passim. 

3.  C.  di  Gionoi,  Santa  Maria  di  Ccrrate,  Lecce,  1889;  —  Duc  de  Castrosiedia.no,  la  Chiesa  di  S.  Maria  di  Ccrrate,  Lecce, 
1877,  p.  19  et  -20;  — E.  Aar  (  L.  de  Simone),  Gli  Sludi  storki  nella  Terra  d'Otranto,  p.  113-115. 
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ces  dernières  fresqtiea  recouvre  en  partie  une  autre  couche  de  peintures,  qui  ne  peuvent, 
en  conséquence,  être  postérieures  aux  premières  années  du  sit*  siècle,  et  qui,  connue 
l'église  elle-même,  ne  sont  pas  antérieures  au  commencement  du  xm".  Les  plus  anciennes 
peintures  de  l'église  de  Snlelo  décorenl  la  petite  absMe:  un  y  voit  la  Pentecôte,  avec  des 
inscriptions  grecques,  ef  des  représentations  remarquables  de  la  Trinité  et  de  la  sainte 
Sagesse  de  Dieu  (Sospta  h  A4yo«  ~j  6y),  personnifiée  par  un  ange  qui  |iorle  le  nimbe  crucigère  '. 
L'exécution  est  grossière,  les  visages  noirs  el  terreux. 

A  coté  de  ces  peintures  du  xm*  siècle,  où  le  modelé  fait  défaut,  comme  dans  la  plupart 
des  peintures  qu'on  peut  attribuer  aux  deux  siècles  précédents,  on  rencontre  dans  des  églises 

très  éloignées  les  unes  des  autres 
une  série  de  fresques  du  xme  et 
du  xiv'  siècle,  où  les  couleurs  des 
draperies  sont  aussi  vives  et  les 
«lumières»  plaquées  aussi  har- 
diment qu'aux  murs  des  églises 
de  Mistra  et  de  l'Alhos.  Tels  sont, 
avec  les  saints  évêques  de  l'abside 
de  Sauf  Angelo  au  mont  Raparo 
et  les  scènes  évangéliques  de  San 

Pietro  d'Otrante,  les  restes  de  la 
décoration  peinte  de  la  cathédrale 

Fre.  02.  -  La  oorkitio.n  m  u  mèhb  m  msv. Fbssqot  bvzastinboo  xiv  bieclb   d'Anglonà  qui  survit    debout  au 

DANS  L  KULISK  SANTA  MAHIA  Dl  i:EHRATE,  PRSfl  LECÇE  i  ÏEI1 R V.  d'oTHANTB).  '  *•  * 

sommet  d'une  colline,  à  une  ville 
disparue.  Anglona  était  un  centre  grec,  près  duquel  se  trouvait  un  important  monastère 
basilien  dédié  à  l'archange  qui  commandait  les  armées  célestes,  San?  Arehistratico*. 
La  cathédrale  encore  debout  est  une  grande  basilique  du  xm*  siècle,  aux  murs  de 
laquelle  le  badigeon  laisse  à  peine  lire,  des  inscriptions  grecques,  quelques  lettres  inintel- 
ligibles, et  apercevoir,  des  légendes  de  saints  racontées  sur  le  mur,  quelques  lam- 
beaux sans  suite.  Il  vaudrait  la  peine  de  dégager  ces  peintures,  bien  conservées  sous  la 
chaux,  et  dont  le  coloris  est  d'une  remarquable  intensité. 

Les  mêmes  draperies  de  couleurs  franches,  les  mêmes  types  virils  rudement  accusés 
par  des  clairs  jaunâtres  tranchant  sur  le  teint  brun  se  retrouvent  dans  une  grande  fresque 

votive,  presque  intacte,  qui  orne  i  mr  latéral  de.  l'église  Santa  .Maria  di  Cerrate,  à 

quelques  kilomètres  de  Lecce.  La  scène  représentée  est  la  Dormition  de  la  Mère  de  Dieu 
</!{/.  62)'*.  Les  monogrammes  inscrits  sur  les  nimbes,  pour  désigner  le  Christ  et  les  Apôtres, 

1 .  DlIHL,  |i.  1(111.  » 

2.  Cf.  ni  Heo,  An»,  ait.  tttpl.,  aun.  1077,  i>°  8,  et  Trinchbha,  SfO.  gmc,  memb.,  passim. 

*■  t:-  01  6  Smta         <>i  Cerrate,  Lecce,  1889;  —  Duc  de  CastrOXEMaho,  la  Chiaa  di  S.  Maria  di  Cerrate,  Lecce, 

1877,  p.  19  el  20;  —  E.  A\n  il.,  nu  Simone),  Gli  Stmli  storici  nella  Terra  d'Otranto,  p.  113-113. 
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l'invocation  à  la  Vierge  écrite  sur  un  livre  que  tient  un  saint  évêque1,  sont  en  grec.  Les 
Apôtres  s'inclinent  vers  le  lit  funéraire,  au-dessus  duquel  le  Christ,  entouré  d'anges,  tient 
dans  ses  bras  l'âme  de  sa  Mère,  sous  la  ligure  d'une  enfant  au  maillot.  A  droite  de  cette 
composition,  identique  à  l'une  des  mosaïques  de  l'église  grecque  l'ondée  et  décorée  àPalerme 
par  l'amiral  Georges  d'Antioche,  un  personnage  laïc  est  agenouillé,  et  à  côté  de  lui  on  lit 
l'inscription  latine  :  Mémento,  Domine,  f'amuli  Perègrini  de  Morciano-,  Les  caractères  de 
l'inscriptiou  sont  de  l'époque  angevine;  l'édifice  qu'on  aperçoit  derrière  le  donateur  est 
percé  de  grandes  fenêtres  en  tiers-point,  comme  pouvail  l'être  le  palais  du  prince  angevin 
de  Tarente,  et  le  personnage  lui-même  est  vêtu  à  la  mode  napolitaine  du  temps  du  roi 
Robert.  C'est  au  milieu  du  xiv"  siècle  qu'a  été  peinte,  aux  frais  d'un  Italien,  celte  fresque, 
qu'on  dirait  détachée  d'une  église  de  couvent  grée. 

Les  cryptes  basiliennes  onl  conservé,  à  côté  îles  fresques  monochromes  du  xie  et  du 
xn"  siècle  et  des  peintures  votives  ajoutées  depuis  le  xv«  siècle  jusqu'à  nos  jours,  des 
fresques  aussi  vivement  colorées  et  aussi  finement  modelées  que  la  grande  Dormition  de 
Cerrate.  Sur  les  parois  de  la  grotte  de  San  Biagio  une  série  de  peintures  à  inscriptions 
grecques  ont  recouvert  quelques-unes  des  fresques  de  111)7.  Ces  peintures  sonl  donc 
certainement  postérieures  au  xh'  siècle3.  Le  motif  principal  est  une  Nativité'  très 
chargée  de  figures,  avec  l'Annonciation  aux  bergers,  les  trois  rois  à  cheval,  conduits 
par  un  ange,  et  le  bain  de  l'Enfant  [Pl.  IV,  n°  1).  Celte  multiplicité  de  personnages,  la 
vivacité  des  mouvements,  l'estompage  délicat  du  modelé,  la  clarté  du  coloris,  qui 
prend  des  tons  crayeux  de  pastel,  rappelleront  les  peintures  du  xiv  siècle  qui  tapissent 
les  églises  abandonnées  de  Mistra.  Un  groupe  important  est  formé  par  un  saint  Nicolas, 
debout  et  bénissant,  cl  par  deux  saints  guerriers  à  cheval,  pourfendant  de  leurs 
lances  des  dragons  enroulés  comme  des  rubans  \Pl.  IV,  n°  ■>,.  Tandis  que  le  visage 
de  l'évèque  est  maigre  et  creusé  de  rides,  le  visage  de  l'un  des  cavaliers,  gracieu- 
sement incliné  sur  l'épaule,  est  d'une  jeunesse  charmante.  Le  peintre  de  San  Biagio, 
qui  sans  doute  était  un  moine,  n'a  garde  de  prêter  à  toutes  ses  images  un  air  d'austé- 
rité et  de  rigidité  monastique  :  il  sail  encore,  comme  les  maîtres  byzantins  du  xie  siècle, 
réserver  le  masque  de  la  vieillesse  pour  les  vieillards  et  l'expression  ascétique  pour 
les  ascètes. 

Une  suite  de.  figures  isolées  prend  place  autour  de  cet  ensemble  remarquable.  La 
plus  sévère  de  type  et  la  plus  serrée  d'exécution  se  trouve  dans  la  grotte  San  Nicola,  près 
de  Palagianello,  où  elle  contraste,  par  son  coloris  net  et  clair,  avec  les  silhouettes  noirâtres 
de  l'abside.  L'image  représente  un  saint  Pierre  SCS  PETKUS),  debout  et  tenant  un  volumen 


1.  'ArNH  IIAPOENE  TOT  AOTOV  MÏ'  'IKETEVE  CÛ0HNA1  "HMAC. 

2.  C'est  l,i  traduction  de  la  formule  grecque,  si  fréquente  dans  les  grottes  basiliennes  d'Italie  :  ,.  MvijrfijTi,  Kipw.ToS 
SoOou  to-3  mu...  »  Le  duc  de  Castromediano,  dans  son  étude  sur  l'église  de  Cerrate,  prend,  à  tort,  le  donateur  agenouillé 
pour  l'auteur  de  la  peinture. 

3.  Pour  les  détails  de  la  description,  cf.  Dikhl,  p.  59-62. 
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(fig.  63).  Le  corps  est  de  proportions  très  allongées;  la  draperie  se  compose  d'une  tunique 
bleu  pâle  à  laticlave  ronge  cl  d'un  manteau  vert.  Le  visage,  très  austère',  est  d'une 
couleur  jaunâtre,  ombré  en  teinte  violacée  cl  éclairé  par  des  hachures  blanches.  Les 
caractères  de  la  légende  latine  sont  presque  identiques  à  ceux  des  inscriptions  gravées 
au-dessus  de  deux  portes  du  château  de  Trani,  en  Pouille,  sous  le  règne  de  Frédéric  II2. 
(in  peul  attribuer  de  même  au  mu"  siècle  les  deux  Madones  de  la  crypte  de 

Santa  Lucia,  dans  la  ville  de  Brin- 
disi3,  et  de  la  grotte  appelée  la 
Madonna  délie  tre  porte  [fig.  64), 
en  face  de  Matera  '*.  A  côté  d'un  bel 
archange,  en  costume  impérial,  peint 
dans  la  grotte  de  Santa  Margherita, 
près  Massafrà,  avec  un  coloris  doux  et 
blond,  on  lit  ces  mots  :  ARCHAGEL' 
MICHAEL,  en  onciales  rondes  de 
l'époque  angevine"'.  Nombre  d'autres 
images  saintes  du  xmeou  du  xive  siècle 
se  trouvent  éparses  dans  les  grottes 
des  ravins n. 

A  côté  de  ces  fresques  byzantines, 
dont  le  dessin  parfois  mou  et  grossier 
reproduit  sans  variante  des  modèles 
byzantins,  c'est  à  peine  s'il  y  a  place, 
avant  le  temps  du  roi  Robert  d'An- 
jou,  pour  une  mi  deux  œuvres  dont  l'iconographie  ou  la  technique  soient  incontestablement 
«latines».  A  Grispiano,  dans  la  grotta  del  Gastello  (xm*  siècle'?),  l'on  voit,  debout  aux 
cotés  du  Christ,  non  pas  les  deux  ligures  traditionnelles  de  la  Vierge  et  du  Précurseur, 
mais  les  deux  Apôtres  patrons  des  grandes  basiliques  romaines,  saint  Pierre  et  saint 
Paul.  C'est  une  représentation  unique  dans  les  provinces  byzantines  de  l'Italie  du  Sud. 
Le  groupe  qui  a  élé  peint  à  Crispiano  se  retrouve  en  Sicile,  dans  la  Chapelle  du 
Palais  de  Païenne,  où  le  Christ  csL  assis,  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul  inclinés,  au- 


!.  Los  yeux  sont  fortement  cernés,  les  muscles  du  cou  et  L'attache  des  clavicules  accentués  avec  énergie. 

Je  n'ai  pu  voirie  saint  Pierre,  vêtu  d'une  tunique  rouge  et  d'un  manteau  blanc,  que  M.  Diehl  a  noté  dans  la 
crypte  de  l'église  du  Carminé,  à  HufTano  (l'Art  byz.  dans  l'Italie  mérid.,  p.  80). 

:t.  Reproduction  en  chromolithographie  dans  Salazaro,  II,  pl.  X.  Cf.  Diehl,  p.  47. 

4.  Diehl,  p.  157-158. 

5.  Un  autre  archange  saint  Michel,  de  même  type  et  de  même  couleur,  occupe,  dans  la  grotte  San  Nicola,  la  petite 
chapelle  absidale,  à  gauche  de  l'autel. 

ij.  San  Leonardo,  crypte  sous  un  couvent  abandonné,  dans  la  ville  de  Monopoli  ;  Santa  Virgilia,  près  de  Fasano;  la 
Canclelora,  4  Massafrà;  San  Nicola  et  Sanla  Margherita,  près  Palagianello;  San  Michèle  dei  Grotti  et  Padrc  Etcrno,  près  de 
Gravina,  etc. 
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dessus  du  trône  de  mosaïque  préparé  pour  le  roi.  La  mosaïque  sicilienne  et  la  grossière 
peinture  de  Crispiano  offrent  l'une  et  l'autre  l'exemple  d'un  sujet  latin,  traité  en  style 
byzantin.  Ailleurs  c'est  le  style  même  qui  s'esl  trouvé  altéré.  Dans  les  fresques  peintes, 
au  \uie  siècle,  dans  la  tribune  de  l'église,  d'architecture  bourguignonne,  bâtie  à  Barletta 
par  les  chanoines  du  Saint-Sépulcre,  la  main  d'un  peintre  local  a  amolli  les  Laits  des 
personnages  orientaux  qu'il  reproduisait,  jusqu'à  les  rendre  méconnaissables.  Pourtant, 
si  différentes  que  les  fresques  de  Barletta  semblent  être,  à  première  vue  îles  fresques 
basiliennes  de  la  Terre  de  Bari,  les  per- 
sonnages et  les  groupes  qui  y  sont 
représentés  avec  un  dessin  lâché  et 
une  couleur  violacée,  —  anachorète  à 
longue  chevelure  de  pope,  bénissant  à 
la  grecque,  scènes  de  la  vie  des  ermites, 
qui  mettent  le  solitaire  en  présence  d'un 
centaure,  d'une  femme  nue  et  de  trois 
femmes  qui  se  découvrent  le  sein,  scène 
de  la  Salutation  Angélique1,  —  restent 
conformes  à  l'iconographie  byzantine. 
Quelques  images  du  xn'et  du  xme  siècle, 
éparses  dans  les  grottes  apuliennes, 
représentent  bien  des  évoques  latins 
avec  la  mitre  et  la  crosse  2  ;  mais  ces  per- 
sonnages, qui  ont  le  tvpe  traditionnel 

Fig.  04.  —  Vierge  du  mil0  siècle  et  Annonciation  du  xv*dahs 

des    vieillards    dans     l'art    byzantin         la  grotte  de  la  •  madonna  delle  ère  porte  »,  près  matera 

(llASILICA TE  i. 

et  qui   font  le  geste  de  bénédiction 

grecque,  attestent  la  latinisation  d'un  diocèse  el  non  la  latinisation  d'une  école 
artistique. 

En  négligeant  les  variétés  de  style  el  de  technique,  qui  s'expliquent  par  l'habileté  plus 
ou  moins  grande  du  peintre,  on  ne  peut  établir  dans  la  suite  assez  longue  des  fresques 
qui  décorèrent  les  oratoires  souterrains  ou  les  églises  de  l'ancien  thème  île  Longobardie, 
entre  le  xe  et  le  xiv'1  siècle,  que  deux  grandes  divisions,  fondées  sur  des  modifications 
profondes,  qui,  de  la  première  à  la  seconde  période,  se  sonl  produites  dans  la  technique  des 
fresques.  Les  peintures  presque  monochromes  que  nous  avons  pu  reporter  au  xie  et  au 
xne  siècle,  et  qui  sont  des  camaïeux  d'ocre  et  de  terre  brune,  ou  de  véritables  dessins  au 

1.  Salasaro,  il,  pl.  i  et  il. 

2.  J'ai  noté  dans  la  grotte  du  Ponte  di  Triglia,  près  Statte,  un  saint  éveque  (S.  JuLuNDs),  avec  une  mitre  blanche  du 
xuie  siècle  ;  c'est  une  image  isolée  et  ruinée,  qui  ne  saurait  devenir  un  terme  de  comparaison.  Il  eu  est  de  même  de  la 
ligure  du  pape  saint  Léon  (S.  Léo  papa),  qu'on  trouve  à  Laterza,  dans  un  jardin  appartenant  à  la  famille  dell'  Aquila.  et 
qui  est  datée  du  xmc  siècle  par  la  mitre  qu'elle  porte.  Le  saint  Lucius  (o  'i.  Ae'jxio:!,  représenté  dans  une  autre  grotte  de 
Laterza,  en  costume  pontifical  du  x\\c  siècle,  est  une  peinture  déjà  toute  latine  et  »  giotlesque  ». 
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pinceau,  peuvent  provoquer  quoique  surprise.  En  songeant  au  modelé  savant  des 
mosaïques  de  Daphni  ou  de  Cefalù,  aux  oppositions  d'ombre  et  de  lumière  marquées  sur 
les  miniatures  byzantines  par  les  plus  ingénieuses  dégradations,  on  se  demandera  si  le 
procédé  apulien  ne  représente  pas,  dans  l'art  byzantin,  une  simplification  populaire  ou 
une  variété  provinciale.  A  Home  même,  des  peintres  de  fresques  qui  travaillaient  au  xie 
et  au  xn1  siècle  pour  les  monastères  basiliens  isolés  au  cœur  de  l'État  pontifical  firent  usage 
d'une  technique  bien  plus  raffinée  que  les  modestes  décorateurs  des  grottes  apuliennes 
Dans  l'église  Sanlu  Marin  Antiqua,  qui  occupe  un  coin  des  substructions  ruinées  du  Palatin, 
les  vénérables  fresques  du  vm'  et  du  i\E  siècle  voisinenl  avec  de  pures  peintures  byzantines, 
à  inscriptions  grecques  ou  latines,  dont  les  plus  récentes,  à  en  juger  par  la  sereine  beauté 
des  visages  et  par  la  sévère  précision  du  dessin,  ne  peuvent  être  postérieures  au  xu'  siècle. 
Ces  peintures,  scènes  de  la  Passion,  médaillons  de  prophètes  ou  d'apôtres,  images  votives 
de  saints  et  de  saintes,  sont  «  empâtées  »  aussi  solidement  que  les  gouaches  les  plus  nourries 
des  manuscrits  byzantins.  Faut-il  donc  supposer  que  la  suppression  du  modelé  et  des  couleurs 
vives  soit  une  particularité  locale  de  l'art  byzantin  d'Apulie,  et  que  les  saintes  images,  pri- 
vées de  leur  éclat  et  de  leur  relief,  se  soient  réduites  à  des  ombres  grêles,  pour  peupler  les 
obscures  chapelles  souterraines?  La  Grèce,  qui  ne  possède  plus  de  peintures  chrétiennes 
antérieures  au  xiv"  siècle,  n'offrira  pas  de  documents  de  comparaison  qui  puissent  être 
opposés  à  ceux  que  nous  avons  trouvés  dans  une  ruine  de  Rome.  Mais,  à  Sainte-Sophie 
de  Kiev,  —  l'un  des  monuments  byzantins  les  plus  riches  et  peut-être  le  mieux  conservé, 
—  il  existe  encore,  sous  les  voûtes  et  dans  un  vestibule,  une  importante  série  de  fresques 
du  xie  siècle,  chérubins,  figures  et  légendes  de  saints,  scènes  de  l'Hippodrome,  où  tous  les 
personnages,  à  peine  détachés  sur  un  fond  bleu  clair,  sont  cernés  de  traits  bruns  et  très 
légèrement  modelés  à  l'ocre  jaune  ',  exactement  comme  les  plus  anciennes  des  saintes  images 
tracées  sur  les  parois  des  grottes  de  la  Terre  d'Otrante.  Les  fresques  de  Kiev,  rapprochées  de 
celles  de  Home,  tendent  à  prouver  que  l'art  byzantin  appliqua,  avant  le  xiir"  siècle,  deux 
techniques  différentes  à  la  peinture  murale  :  l'une,  imitant  toutes  les  finesses  de  la  minia- 
ture; l'autre,  esquissant  comme  un  grand  dessin  au  pinceau.  En  tout  cas,  les  peintures  de 
l'église  russe  attestent  que  la  pratique  des  fresques  monochromes,  loin  d'être  spéciale  à 
l'Apulie,  était  adoptée  dans  plusieurs  des  pays  vassaux  de  la  civilisation  et  de  l'art  byzan- 
tins. Quant  au  modelé  savant  qui  fut  employé  par  les  peintres  d'Apulie  au  xm'  'et  au  xiv"  siècle, 
c'est  la  technique  de  toutes  les  fresques  qui  se  sont  conservées  dans  les  églises  de  Mistrà 
et  de  l'Athos. 

La  série  des  peintures  murales  retrouvées  dans  l'Italie  byzantine  doit  être  complétée 
par  rénumération  d'œuvres  d'un  travail  plus  précieux,  comme  les  icônes  peintes  sur 
panneaux  à  fond  d'or.  Les  églises  d'Apulie  n'ont  conservé  que  trois  tableaux  byzantins  qui 
soient  antérieurs  au  xiv"  siècle.  Les  personnages  et  les  sujets  représentés  sur  ces  tableaux 


I.  Sainte  Sopkic  de  Kicr,  Atlas  publié  par  la  Société  Imp.  russe  d'Archéologie,  in-f»,  pl.  32  et  passim. 
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prouvent  que  tous  trois  ont  été  exécutés  en  Apulie,  et  non  envoyés  d'Orient.  Le  plus  grand 
de  ces  panneaux,  déposé  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Trani,  est  une  image  du 
patron  de  la  ville,  saint  Nicolas  le  pèlerin,  entouré  de  scènes  de  sa  légende.  Le  tout  a  été  si 
malencontreusement  repeint  qu'on  ne  saurait  plus  juger  de  la  date  ni  du  style.  Deux  autres 
panneaux,  d'une  excellente  conservation,  se  trouvent  sur  l'autel  de  la  chapelle  de  Santa 
Margherila,  à  Bisceglie,  qui  fut  consacrée  en  1197.  Sur  l'un,  on  voit  la  sainte  titulaire  de 
l'église,  dans  l'attitude  de  l'orante  ;  sur  l'autre,  l'image  traditionnelle  de  saint  Nicolas,  le  pa- 
tron vénéré  de  la  Terre  de  Bari1.  Les  figures  de  la  sainte  et  du  saint  sont  accompagnées  de 
véritables  miniatures,  qui  racontent  leur  légende.  Les  deux  panneaux  de  Bisceglie  sont 
deux  icônes  byzantines,  d'une  couleur  profonde  et  bien  patinée;  les  lumières,  sur  les  plis 
des  draperies,  sont  relevées  en  traits  d'or. 

Que  l'on  passe  en  revue  les  fresques  encore  nombreuses  ou  les  très  rares  panneaux 
qui  représentent  l'œuvre  des  peintres  dans  les  provinces  byzantines  de  l'Italie  du  Sud,  entre 
le  xe  et  le  xiv"  siècle,  on  ne  peut  trouver  la  moindre  trace  de  l'école  latine  en  qui  Salazaro 
avait  foi.  De  ces  peintres,  les  uns  ont  été  moines  et  les  autres  laïcs;  les  uns  étaient  Grecs 
de  lignée  et  de  langage,  et  d'autres  portaient  un  nom  lombard  ou  normand,  comme  le 
Bajulardus  de  Nardô.  Mais  tous,  en  tant  qu'artistes,  étaient  sujets  de  Byzance. 

Quatre  siècles  de  l'histoire  de  la  peinture  dans  les  provinces  italiennes  qui  avaient 
formé  le  thème  de  Longobardie,  ont  donné  une  réponse  partielle  à  la  «  troisième  » 
question  byzantine,  celle  qui  étudie  les  rapports  artistiques  de  l'Orient  chrétien  et  de 
l'Occident  après  l'an  mil.  Cette  question,  ainsi  que  Dobbert  l'a  judicieusement  observé, 
doit  être  subdivisée  :  il  faut  sérier  les  réponses  non  seulement  par  périodes,  mais  encore 
par  régions. 

En  effet,  à  peine  avons-nous  examiné  le  problème  de  l'influence  byzantine  dans  les 
provinces  les  plus  méridionales  de  l'Italie,  que  nous  allons  retrouver  dans  la  région 
campanienne  d'autres  grottes  et  d'autres  églises  décorées  de  peintures,  dont  plusieurs 
ressemblent,  par  le  style  et  l'iconographie,  à  celles  qui  viennent  d'être  étudiées.  Aucune  de 
ces  peintures  ue  marque  la  place  d'un  établissement  de  moines  grecs.  Les  laures  basi- 
liennes,  échelonnées  depuis  le  phare  de  Messine  et  le  canal  d'Otrante  jusqu'à  l'Ofanto  et  au 
mont  Vulture,  sont  séparées  des  vieux  monastères  basiliens  de  Borne  et  du  monastère  que 
saint  Nil  de  Bossano  s'en  alla  fonder  à  Orottaferrata  par  le  grand  Ktat  bénédictin  dont  le 
Mont-Cassin  est  la  capitale2. 

1.  Salazaro,  II,  pl.  V  et  VI. 

2.  Les  communautés  bénédictines  établies  dans  la  Basilicate  et  la  Terre  d'Otrante  avant  le  xiv  siècle  n'ont  exercé 
aucune  action  sur  le  développement  de  la  peinture  murale.  La  grande  église  de  Nardo  était  une  abbatiale  bénédictine,  et  il 
est  possible  que  l'oratoire  de  San  Michèle,  sur  le  mont  Vulture,  appartint  dès  le  xi  =  siècle  à  un  monastère  bénédictin. 
En  967  il  existait  sur  le  mont  Vulture  un  monastère  de  Saint-Michel  habité  par  un  abbé  du  nom  de  Bénédicte  et 
cinquante  moines  (Uohelli,  llalia  ment,  VI,  col.  808-809).  Ce  premier  monastère  doit  sans  doute  être  confondu  avec  le 
monastère  bénédictin  de  Saint-Pierre  justa  Cryptam  beati  Michaelis,  mentionné  en  1120  (Jaité,  Reg.  Pontif.  rom.,  n°  6864; 
—  Cameiu,  Storia  (TAmalfi,  2"  éd.,  II,  doc.  n°  XXIX;—  P.Fabre,  le  Liber  Censuum,  I,  p.  n.  1).  Cependant  les  peintures 
anciennes  de  l'oratoire  du  Vulture  sont  identiques  à  celles  qui  décorent  les  chapelles  basiliennes  du  même  temps. 
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I 

Deux  siècles  après  le  passage  des  bandes  musulmanes,  le  monastère  du  Mont-Cassin, 
relevé  de  ses  ruines,  rebâti  sur  de  nouveaux  plans  et  enrichi  d'incalculables  trésors,  attei- 
gnit le  comble  de  la  puissance  el  de  la  splendeur. 

Les  Bénédictins,  qui  avaient  dû  quitter  la  montagne  dévastée,  s'étaient  tout  d'abord  réfu- 
giés à  Teano;  puis,  vers  l'an  920,  quand  un  archidiacre  de  Capoue,  nommé  Jean,  fut  élu 
abbé  de  la  communauté,  il  décida  les  religieux,  dont  le  monastère  venait  de  brûler  «  par  un 
incompréhensible  jugement  de  Dieu  »,  à  se  transporter  avec  lui  dans  la  capitale  de  la  prin- 
cipauté1. Bien  que  l'abbé  Jean  eût  fait  commencer  la  reconstruction  de  l'église  abandonnée 
au  sommet  de  la  montagne,  c'est  en  950  seulement  qu'un  groupe  de  Bénédictins  de  Capoue, 
cédant  aux  instances  du  pape  Agapit,  revint  se  fixer  sur  le  Mont-Cassin.  Depuis  soixante- 
sept  ans  que  les  Bénédictins  étaient  partis,  les  comtes  de  Teano  et  d'Aquino  faisaient  régner 
dans  la  plaine  autant  de  terreur  que  les  infidèles-.  Il  fallu!  l'énergie  de  l'abbé  Aligernus 
pour  ramener  la  sécurité  dans  le  vaste  et  opulent  domaine  que  des  donations  solennelles 
avaient  concédé  it  l'Ordre,  et  pour  y  attirer  de  nouveaux  colons3,  dont  les  redevances  en 
nature  devaient  assurer  la  vie  du  monastère.  Les  constructions  entamées  par  l'abbé  Jean 
au  sommet  de  la  montagne  furent  achevées;  l'église,  couverte  en  bois  de  cyprès,  fut  pavée 


1.  Leonis  Mahsii:\ni  [$eu  Ostik.nsis)  Chronieon  casiitensv  ;  éd.  Migne,  Patrol.  latine,  t.  CLXXIII,  col.  555. 

2.  Ibid.,  col.  560. 

3.  Ibid.,  col.  581-582. 
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de  marbres  et  décorée  de  peintures  1  ;  les  bâtiments  nécessaires  au  séjour  des  moines 
furent  élevés  à  la  hâte.  Quand  Aligernus  mourut,  en  985,  après  avoir  gouverné  l'abbaye 
pendant  trente-cinq  ans,  on  l'honorait  déjà  comme  un  troisième  fondateur  du  monastère, 
les  deux  premiers  étant  saint  Benoît  et  l'abbé  Pétronax,  qui,  après  l'invasion  lombarde, 
avait,  en  720,  ramené  au  Mont-Cassin  les  Bénédictins  établis  à  Borne  -. 

Désormais,  en  dépit  des  attaques  répétées,  le  monastère  de  la  montagne  grandit  avec 
une  surprenante  rapidité.  Le  propre  successeur  d'Aligernus,  l'abbé  Manso,  avait  une  véri- 
table garde  de  cavaliers  vêtus  de  soie, et  ressemblait  moins  à  un  religieux  qu'à  un  prince  :l. 
Dans  tout  le  domaine  de  l'abbaye  la  construction  de  nouvelles  églises  et  la  fondation  de 
nouveaux  bourgs  furent  accompagnées  de  grands  travaux  de  fortification.  Au  pied  de  la 
montagne,  la  Rocca  Janula,  plantée  sur  son  rocher,  dominait  la  ville  de  San  Germano,  bâtie 
par  l'abbé  Atenulf';  les  castella  épars  dans  la  plaine  devinrent  autant  de  petites  forte- 
resses5, et  le  monastère  lui-même  fut  ceint  de  murailles  et  de  tours.  Déjà  la  position  était 
forte  quand  les  Normands  s'établirent  dans  la  plaine  qui  s'étend  au  pied  du  mont  Cassin  : 
ils  en  furent  chassés  en  1045,  après  plus  d'un  combat,  et  au  prix  de  ruses  qui  n'avaient  rien 
d'héroïque.  Cependant,  les  moines  du  Mont-Cassin  ne  craignirent  pas  d'attribuer  l'expulsion 
des  étrangers  à  un  miracle6.  Cette  victoire  de  saint  Benoît  sur  les  aventuriers  du  Nord, 
dont  le  nom  faisait  alors  trembler  les  empereurs  et  le  pape,  assura  à  l'abbaye,  avec  l'indé- 
pendance, de  longues  années  de  paix.  Aussi  le  chroniqueur  Léon  d'Ostie,  en  racontant  la 
vie  dp  l'abbé  Ricberius,  qui  délivra  le  Mont-Cassin  de  la  menace  des  Normands,  remarque-t-il 
que,  si  cet  abbé  ne  put  pas,  en  d'aussi  graves  conjonctures,  exécuter  lui-même  des  travaux 
importants,  cependant  il  fut,  en  concourant  à  l'expulsion  des  envahisseurs,  «  le  principe  et 
l'origine  <>  de  la  grande  œuvre  qui  allait  s'accomplir7. 

Dans  la  seconde  moitié  du  xi"  siècle,  la  nouvelle  abbaye  du  Mont-Cassin  laisse  bien  loin 
derrière  elle  l'abbaye  de  Capoue,  dont  elle  était  sortie.  Tandis  que  celle-ci  n'est  qu'un  lieu 
de  retraite,  enclos  dans  une  ville  où  réside  un  prince,  le  monastère  isolé  sur  la  montagne 
entourée  de  sommets  déserts  est  à  lui  seul  une  métropole  religieuse  et  une  capitale.  Les 
domaines  de  toute  sorte,  églises,  villes  ou  cultures,  qui  forment  le  territoire  du  Mont-Cas- 

1.  Q.  Tosn,  Storia  iklla  Bailia  di  Monte  Cassino,  p.  13S-157  et  232. 

L'abbé  Desiderius  composa  pour  son  prédécesseur  Aligernus  une  épitaphe,  où  il  parle  ainsi  des  constructions  entre- 
prises par  celui-ci  : 

Tigna  novans  tegulasque  locans,  direpta  resargit, 
Picturamque  rudem  fecil  habere  domum. 

2.  Léon  d'Ostie,  col.  711. 

3.  Ibid,,  col.  602. 

4.  Ibid.,  col.  619. 

5.  Ibid,,  col.  680. 

6.  Ibid.,  col.  678. 

7.  «  Et  licet  ipse  propter  innumeras  circummanentium  oppressiones...  Iaborare  in  monasterio  non  potuerit,  initium 
tamen  et  materia  omnium  laborum  pnrsentium  ipse  fuit,  quando  suo  studio  et  industria,  meritis  tamen  et  beati  Benedicti 
adjuvante  se  Deo,  terram  istam  de  manibus  Normannorum  eripuil.  »  (Ibid,  col.  69b.)  Sur  la  lutte  historique  des 
Normands  de  Campanie  et  de  l'abbé  Richerius,  cf.  Delabo,  les  Normands  en  Italie,  1882,  p.  137-146. 
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sin,  ne  cessent  de  s'accroître.  La  «Terre  de  saïht  Benoît  »  s'étend  de  l'une  à  l'autre  mer, 
Dans  la  plus  grande  partie  de  la  Terre  de  Labour,  du  Samnium  et  des  Abruzzes,  dans  les 
enclaves  lointaines  que  l'abbaye  possède,  depuis  l'Apulie  et  l'Illyrie  jusqu'en  Sardaigne' 
l'abbé  du  Mont-Cassin  exerce  la  juridiction  ecclésiastique  et  le  pouvoir  séculier.  Il  est,  dans 
le  vaste  domaine  auquel  il  est  préposé,  le  seul  évêque  et  le  seul  souverain.  Eu  dehors  du 


is  ou  les  rois  étrangers  ne  se 


Pape,  il  ne  reconnaît  aucune  autorité2,  et  les  pri 
présentent  à  lui  que  dans  l'humble 
attitude  du  donateur  ou  du  pèlerin. 
Moins  d'un  siècle  après  qu'Aligernus 
eut  ramené  son  troupeau  sur  la  mon- 
tagne de  saint  Benoit,  un  État  béné- 
dictin s'est  fondé  au  cœur  de  l'Italie, 
seconde  Terre  d'Église,  mieux  défen- 
due contre  les  intrusions  des  séculiers 
et  moins  livrée  aux  divisions  que 
l'État  pontifical.  Enfin,  il  arrive  que 
les  deux  Terres  d'Eglise  se  trouvent 
réunies  sous  la  même  autorité  :  élevés 
au  faite  par  l'élan  d'ascension  qui 
entraînait  depuis  un  siècle  la  puis- 
sance bénédictine,  deux  abbés  du 
Mont-Cassin  sont  appelés  l'un  après 
l'autre  à  monter  sur  le  trône  de  saint 
Pierre.  Le  second  d'entre  eux  revient 
chercher,  sur  la  montagne  d'où  il  était 
descendu,  l'air  salubre  et  la  sécurité 
que  Rome  ne  donnait  pas  à  l'élu  de 
l'Église  :  pendant  une  année,  le  Pape 
réside  au  Mont-Cassin,  devenu  le  véri- 
table centre  de  la  chrétienté. 

L'homme  supérieur  qui  prit,  en 
devenant  pape,  le  nom  de  Victor  III, 
doit  moins  de  sa  renommée  au  rôle  prépondérant  qu'il  a  joué  dans  l'histoire  des  Normands 
d'Italie  et  à  la  tiare  qu'il  a  portée,  qu'à  l'essor  qu'il  a  imprimé  aux  sciences  et  aux  lettres, 
et  aux  grands  travaux  d'art  qu'il  a  l'ait  exécuter,  alors  qu'il  gouvernait  au  Mont-Cassin, 
sous  le  nom  de  Desiderius. 


Fie.  66.  —  L'abbé  dksidehius  offrant  a  saint  benoît  ses  construc- 
tions ET  SES  LIVRES.  MINIATURE  FEINTE  AU  MONT-CASSIN  VEHS  1070 
(BIBU.  BU  VATICAN,   Vttt.  fat,  (202,  f°  1). 


1.  LÉON  b'Ostie,  col.  741. 

2.  Voir  la  célèbre  bulle  de  1067,  publiée  par  Tosti,  t,  p.  422.  Cf.  LÉON  d'Ostie,  dans  Misse,  loc.  cil.,  p.  74:!. 
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Autour  du  savant  abbé,  comme  autour  d'un  chef  incontesté,  se  groupa  toute  une 
pléiade  d'ecclésiastiques  et  de  moines  lettrés  :  c'est  Alfanus,  l'archevêque  de  Salerne,  le  poète 
dont  les  vers  les  plus  éloquents  sont  consacrés  à  une  description  lyrique  duMont-Cassin,  de 
la  Terre  de  Labour1  et  des  merveilles  opérées  par  Desiderius  ;  c'est  le  moine  Albéric,  qui 
allait  donner,  dans  sa  Vision  fameuse,  comme  la  première  esquisse  d'une  Divine  Comédie; 
ce  sont  les  historiens  du  Mont-Cassin  et  les  historiographes  de  Desiderius,  Léon,  du  pays 
des  Marses,  qui  devint  évêque  et  cardinal  d'Ostie;  c'est  Pierre  Diacre,  c'est  Pandulf 
de  Capoue,  Guaifer  de  Salerne;  c'est  Constantin  d'Afrique2,  qui  avait  acquis  la  science  de 
la  médecine  dans  les  voyages  qu'il  fit  à  travers  les  pays  musulmans,  et  qui,  se  trouvant 
il  Salerne,  fut  reconnu  par  un  ambassadeur  égyptien,  qui  était  le  propre  frère  du  ••  roi  de 
Babylone  «. 

Quant  aux  constructions  entreprises  par  Desiderius,  on  ne  sait  ce  qu'il  en  faut  le 
plus  admirer,  la  hardiesse  du  plan  ou  l'étonnante  rapidité  de  l'achèvement.  Ce  l'ut  la 
première  pensée  de  Desiderius,  dès  qu'en  1058  il  fut  élu  abhé  par  acclamation,  que  de 
mettre  de  l'ordre  cl  de  la  lumière  dans  le  chaos  ruineux  des  bâtiments  monastiques.  Pour 
son  coup  d'essai3,  il  acheva  le palalium  commencé,  vers  1050,  par  l'abbé  Richerius  ;  puis, 
n  comme  poussé  par  une  force  divine'.,  il  fit  jeter  lias  une  partie  des  constructions,  vieilles 
de  moins  d'un  siècle,  et  se  mit  il  élever  successivement  une  petite  bibliothèque,  un  logement 
pour  l'abbé,  un  dortoir  pour  les  religieux,  une  salle  capitulaire.  Enfin  il  n'hésita  plus  à 
tenter  l'entreprise  devant  laquelle  lous  les  abbés  précédents  avaient  reculé  :  la  construction 
d'une  église  aussi  grande  que  les  basiliques  de  Rome. 

Les  difficultés  étaient  inouïes  :  il  s'agissait  de  transporter  sur  les  pentes  abruptes 
d'une  montagne  haute  de  cinq  cents  mètres  des  matériaux  pesants  et  des  monolithes 
précieux.  L'irrégularité  du  sommet  avait  obligé  les  premiers  constructeurs  à  grouper  parmi 
les  rochers  des  constructions  médiocres,  au  hasard  des  pointes  et  des  creux.  Desiderius  fit 
aplanir  une  aire  longue  de  près  de  deux  cents  coudées,  où  les  fondations  d'un  édifice 
immense  furent  creusées  «  par  le  fer  et  le  feu  s  ».  Les  travaux,  commencés  au  mois  de  mars 
de  l'année  1060,  furent  achevés  en  cinq  ans,  et,  le  1"  octobre  1071,  la  consécration  fut  faite 
par  le  pape  Alexandre  II,  entouré  de  sept  princes,  de  cinq  cardinaux,  do  quarante-huit 
archevêques  et  évêques,  et  de  plusieurs  milliers  de  moines,  avec  leurs  abbés5. 

!  «  Ualiœ  jacet  in  greinio  Ilebus  in  omnibus  hiuc  locuples 

Montifus  obsita  planilies;  Indigents,  sed  et  hospilibus 

Painpinus  hanc  viriilis  décorât  ;  Est  locupletior,  bine  eteniio 

Est  neinornsa  paruin,  sed  aquis,  Est  iter  lirbisapostolicœ, 

Fluctibus  et  variis  eclebris,  Totius  orhis  ndhnc  domina'... 

(LY.iiKLLi,  Italia  sacra,  X,  Anecdola,  p.  59.) 

2.  Tosn  I,  p.  et  suiv.  ;  —  Ozanam,  Doc.  imd.  pour  servir  à  l'Hist.  litt.  de  l'Italie,  1830,  p.  113.  —  Cf.  Sciiulz,  11, 
p.  144. 

3.  «  Primo  lumen  quasi  experiri  cupiens  si  quid  valeret...  »  (Léon  h  Ostie;  Migne,  p.  iîi,  5  10.) 

4.  o  Slatuit  ejusdem  montis saxeam  cristam  igne  ferroque  exscinclere.  »  \lbid.,  p.  740,  §  26.) 

5.  I.eonis  Mabsicaki,  Narratio  de  conseeratione  et  dedicatione  ccclcsiœ  Casinensis  (MufiATOBl,  II.  I.  S.,  V,  p.  77;  — 
MiGNK,  col.  999-1000). 
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Trois  ans  plus  tard, au  mois  de  janvier  1075,  fut  consacrée  l'église  de  Saint-Barthélémy, 
élevée  à  l'occident  de  la  grande  basilique.  Huil  mois  après  la  nouvelle  consécration,  les 
éyêques  d'Aquino  et  de  Sora  vinrent  dédier  les  deux  chapelles  de  Saint-Michel  et  de 
Saint-Pierre,  placées  à  l'entrée  de  l'atrium.  En  même  temps  l'abbé  acheva  de  faire 
aplanir  le  sommet  de  la  montagne,  pour  y  rebâtir  de  fond  en  comble  le  monastère,  avec 
un  réfectoire  et  un  dortoir  décorés  de  peintures  et  un  cloître  qui  comptait  110  colonnettes 
de  marbre. 

Desiderius  ne  vit  point  achever  la  basilique  de  Saint-Martin  qu'il  avait  fait  rebâtir 
sur  l'emplacement  du  temple  d'Apollon,  près  des  ruines  duquel  saint  Benoît  avait,  dit-on, 
établi  son  ermitage1.  Mais,  trois  ans  après  la  mort  de  l'abbé  devenu  pape,  son  digne  suc- 
cesseur, Oderisius,  avait  terminé  la  basilique  de  Saint-Martin,  et  la  faisait  dédier,  au  mois 
d'août  1090.  Le  nouvel  abbé  fonda  lui-même,  près  des  édifices  déjà  resplendissants,  une 
église  de  Saint-André,  qui  fut  consacrée  à  son  tour,  en  juin  10942.  En  dehors  des  églises, 
tous  les  bâtiments  qui  n'avaient  pas  été  construits  à  neuf  dans  les  premières  années  du 
gouvernement  de  Desiderius  le  furent  avant  la  fin  du  xie  siècle.  En  cinquante  ans,  la  face 
du  Mont-Cassin  a  été  renouvelée.  Dans  la  Terre  de  saint  Benoit  et  dans  les  provinces  limi- 
trophes, les  vieilles  églises  bénédictines  sont  rebâties.  Oderisius  construit  sur  l'emplace- 
ment de  Santa  Maria  in  Cingla,  près  d'Alife,  une  église  neuve,  imitée  de  la  basilique  de 
Saint-Martin,  au  Mont-Cassin  ;.  En  1108,  le  pape  Pascal  II  dédie  solennellement  la  nouvelle 
église  de  Saint-Benoit,  que  Desiderius  avait  fait  bâtir  à  Capoue  4. 

Que  l'on  ajoute  maintenant  à  ces  gigantesques  travaux  d'architecture  l'incroyable 
richesse  île  la  décoration  polychrome,  du  mobilier  d'église,  des  objets  en  métaux  précieux 
et  des  étoiles  rares,  telle  qu'on  la  voit  briller  dans  les  énumérations  des  chroniqueurs  : 
l'imagination  sera  confondue.  De  pareilles  prodigalités  supposent  une  richesse  inépuisable 
el  renouvelée  sans  cesse  par  les  dons  des  fidèles;  elles  supposent  aussi  chez,  l'homme  qui 
a  pris  l'initiative  île  tels  travaux  une  parfaite  sécurité  du  lendemain  et  une  forte  conscience 
de  ce  que  permettait  à  son  Ordre  la  félicité  des  temps.  L'historiographe  de  Desiderius  a 
bien  vu  dans  le  spectacle  de  ces  tours  et  de  ces  colonnades,  de  ces  émaux  el  de  ces  ors, 
comme  une  image  visible  de  la  puissance  bénédictine.  «  Alors,  —  dit-il,  en  racontant  la 
fondation  de  la  basilique  neuve,  —  le  vénérable  abbé,  divinement  installé  par  les  mérites 

1.  Cf.  l'inscription  de  In  mosaïque  ilonl  Desiderius  fit  décorer  l'abside  de  celle  église  : 

CIT.T1BCS  EXTITERAT  QUONDAM  LOCCS  ISTF.  DICATDS 
DBHONICIS,  IN'JL'E  HOC  TBXPLO  VENEISATUS  APOLLO, 
QUOD  PATER  HCC  PROPBRANS  BENEDICTCS  OBS1POTEHTIB 
VERTX1  HONORE  DE1  :  MARTINI  ET  NUMINE  SAXOTI 
HOC.  DESIDERIUS  POST  CF.NTUM  LUSTRA  VKTCSTLM 
PARYCUOCE  BVBRTIT]  RENOVA  VIT,  COMPSTT  ET  AÔXiT. 

i.  Pierre  Diacre;  Migne,  col.  1000  à  1002. 

3.  Ibid.,  col.  878. 

4.  Ibid.,  col.  8S8.  —  Cf.  col.  792. 
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de  suint  Benoit  dans  la  prospérité  et  dans  la  paix,  et  tenu  en  si  grand  honneur  par  tous 
les  habitants  des  alentours  que  non  seulement  les  gens  de  peu,  mais  même  leurs  princes 
et  leurs  chefs  lui  obéissaient  comme  à  leur  père  et  â  leur  seigneur,  prit,  non  sans  une 
inspiration  divine,  le  dessein  de  renverser  la  vieille  église,  et  d'en  bâtir  une  nouvelle  plus 
riche  et  plus  auguste  '.  » 


11 


La  grande  basilique  du  Mont-Cassin  et  les  bâtiments  monastiques,  après  avoir  grave- 
ment souffert  de  tremblements  de  terre-,  ont  été  entièrement  rebâtis  entre  la  fin  duxvi"  siècle 
et  le  milieu  du  xviu".  Pourtant  les  constructions  principales,  en  perdant  leur  forme  an- 
cienne, ont  gardé,  pour  la  plupart,  leur  place  primitive.  Sur  le  dur  sommet  que  Desiderius 
avait  modelé  de  sa  main  puissante,  le  groupe  des  bâtiments  étages3  et  la  combinaison  des 
rampes  d'accès  ont  peu  changé.  Quand  on  a  vécu  quelques  jours  parmi  les  Bénédic- 
tins noirs,  dans  la  solitude  studieuse  encore  pleine  du  passé,  il  suffit  de  relire,  sous  le 
portique  de  l'atrium,  quelques  pages  de  la  chronique  de  Léon  d'Ostie,  pour  voir  se  dessiner, 
sur  le  plan  des  constructions  nouvelles,  l'image  de  la  basilique  dont  il  ne  reste  pas  pierre 
sur  pierre  \ 

Au  sommet  du  grand  degré,  dont  les  vingt-quatre  gradins  de  marbre  ont  trente-six 
coudées  de  longueur,  on  arrive  sous  un  porche  voûté  d'arêtes  et  dominé,  à  droite  et  à 
gauche,  par  deux  tours,  élevées  au-dessus  de  deux  chapelles,  dont  l'une  est  dédiée  à 
saint  .Michel  et  l'autre  à  saiid  Pierre5.  Au  milieu  de  l'atrium  est  un  puits  qui  com- 
munique avec  une  profonde  citerne.  Les  colonnes,  au  nombre  de  huit  de  chaque  côté, 
sont  îles  fûts  monolithes,  surmontés  de  chapiteaux  antiques.  Les  murs  de  l'atrium, 
à  l'extérieur  et  à  l'intérieur,  sont  revêtus  de  fresques  représentant  des  histoires  de 
l'Ancien  et.  du  Nouveau  Testament.  Les  arcades,  sur  la  face  du  portique  qui  touche 
à  l'église,  sont  ornées  de  mosaïques,  an-dessus  desquelles  un  bandeau  porte  une 
inscription  métrique  en  lettres  d'or.  Sur  cette  face  du  portique,  les  voûtes  d'arêtes 
sont  également  décorées  de  mosaïques,  comme  aussi  les  tympans  des  trois  por- 
tails. On  entre  dans  la  basilique  en  poussant  la   porte  de  bronze,  dont  les  deux 

1.  Léon  d'Ostie,  col.  746. 

2.  Lu  reconstruction  partielle  entreprise  après  le  tremblement  de  terre  de  1370  prit  pour  base  les  fondations  du 
xi"  siècle  (Cf.  une  bulle  du  pape  Urbain  V  :  Gattola,  Hisloria  Abbaliae  Casinensis,  II,  p.  520;  —  Cahayita,  I,  p.  218). 

3.  Même  les  «  officines  »,  telles  que  cuisines  et  réfectoires,  sont  encore,  pour  la  plupart,  à  leur  place  primitive  : 
Cf.  Gattola,  I,  pî.  m,  iv  et  IX. 

4.  Les  descriptions  de  Léon  d'Ostie  sont  clairement  résumées  par  Scauxz;  II,  p.  117  et  suiv. 

5.  Ces  deux  tours  sont  figurées  sur  le  frontispice  d'un  précieux  manuscrit  de  la  Vaticane  (Voir  p.  137,  fuj.  0t>). 
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vantaux  couverts  d'inscriptions  donnent  le  dénombrement  du  peuple  d'églises  dont 
l'église  du  Mont-Cassin  était  la  reine.  L'étroit  lapis  de  mosaïques  de  marbre  qu'un  a 
foulé,  en  faisant  le  tour  du  portique,  se  développe  à  l'intérieur  de  l'église  cl  couvre  le 
pavé  des  trois  nefs  d'une  longue  suite  de  rectangles,  d'étoiles  et  d'enroulements.  Les 
murs,  au-dessus  des  dix  colonnes  antiques  qui,  de  chaque  côté  de  l'église,  séparent 
les  nefs,  sont  ornés  de  peintures.  La  charpente  même  est  peinte.  Au  fond  de  l'église  les 
couleurs  maies  font  place  aux  mosaïques,  plus  riches  et  plus  brillantes.  Dans  l'abside  le 
Christ  triomphe,  entouré  de  saints,  parmi  lesquels  on  reconnaît  saint.  Jean-Baptiste  et 
saint  Jean  l'Kvangélisle  '. 

Un  merveilleux  mobilier  de  marbre  et  de  métaux  précieux  achève,  au  milieu  de  l'église, 
la  décoration  chatoyante  des  parois  et  du  sol.  La  clôture  du  chœur  est  formée  de  grandes 
plaques  de  marbre  :  sur  les  côtes,  les  plaques  sont  de  marbre  blanc;  sur  la  l'ace  qui  regarde 
l'entrée  de  l'église,  une  plaque  est  de  marbre  blanc,  une  autre  de  porphyre  et  deux  de  vert, 
antique.  Dans  celte  enceinte  s'élève,  près  de  l'ambon,  en  bois  peint  cl  doré,  le  candélabre 
du  cierge  pascal:  une  colonne  d'argent  doré,  haute  de  sept  coudées,  qui  repose  sur  une 
base  de  porphyre.  D'énormes  pièces  d'orfèvrerie,  disposées  sur  plusieurs  rangs,  encombrent 
le  sanctuaire.  C'est  d'abord,  à  l'entrée  du  chœur,  un  premier  iconostase.  Six  colonnes  d'ar- 
gent soutiennent  une  «  poutre  de  gloire  »,  en  bois  peint  et  dore,  au-dessus  de  laquelle  des 
bras  de  bronze,  raidis  en  l'air,  supportent  une  seconde  poutre,  en  bronze.  Sous  la  poutre  de 
bois,  entre  les  colonnes,  soid  pendues  cinq  icônes  peintes,  de  forme  ronde,  dans  des  cadres 
d'argent  ciselé.  Au-dessus  de  la  même  pouli  e  sont  rangées  treize  autres  icônes,  de  forme  rec- 
tangulaire, e  'gent  dore,  avec  des  ligures  en  relief.  Tandis  que  la  poutre  de  bois  est  un 

support  d'icones,  la  poutre  de  bronze  est  un  support  de  luminaires  :  elle  est  garnie  do 
crochets,  auxquels  pendent  trente-six  lampes,  et  porte  cinquante  candélabres  destinés  à 
recevoir  des  cierges.  Devant  celte  double  (ilede  lumières,  une  couronne  d'argent,  suspendue 
au  plafond  par  une  chaîne,  porte  des  lampes  et  des  cierges;  elle  est  flanquée  de  douze 
tourelles  et  pèse  cent  livres  d'argent.  Une  nouvelle  séparation  est  marquée,  derrière  l'ico- 
nostase, par  quatre  transennse  de  bronze.  Puis,  devant  l'autel,  une  aouvelle  «  poutre  de 
gloire  »,cn  argent,  est  portée  par  quatre  colonnes  d'argent  :  deux  grandes  croix  d'argent  sont 
érigées  entre  les  colonnes,  sur  des  hases  de  marbre.  Le  ciborium  de  l'autel,  monté  sur  des 
gradins  incrustés  de  marbres  orientaux,  est  composé,  lui  aussi,  d'architraves  d'argent 
portées  par  des  colonnes  d'argent.  Devant  et  derrière  le  ciborium,  des  icônes  rondes,  en 
argent,  avec  des  reliefs  sur  leurs  deux  faces,  sont  pendues  entre  les  colonnes.  Enfin,  au 
milieu  de  ces  portiques  de  métaux  précieux,  l'autel  lui-même  esl  décoré  de  miniatures, 
exécutées  en  or  pur  et  en  émaux  :  les  figurines  champlevées  et  cloisonnées  représentent, 
avec  quelques  scènes  de  l'Évangile,  les  miracles  de  saint  Benoît. 


i.  La  basilique  avait  d.'ux  aulrcs  absi.les;  celle  du  celé  de  l'Épître  élait  dédiée  à  la  Vierge,  celle  du 
l'Évangile  au  pape  saint  Grégoire. 
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Cette  exposition  d'orfèvrerie  était  pour  le  célébrant  et  pour  les  assistants  le 
spectacle  quotidien.  .Mais  il  faut  imaginer  le  décor  des  jours  de  fêtes,  lorsque  entre 
les  deux  iconostases  étincelants  d'or  et  de  lumière  on  installait  sept  candélabres  de 
bronze  et  six  candélabres  d'argent,  lorsqu'on  tirait  du  trésor  les  vases  couverts  de 
gemmes  et  d'émaux  et  les  Évangéliaires  aux  plats  d'ivoire  et  d'or,  qui  avaient  été 
donnés  par  Agnès,  impératrice  de  Germanie",  par  Etomanos,  empereur  de  Gonstan- 
tinople,  par  les  marchands  d'Amalfi,  et  lorsqu'on  pendait  «dans  le  chœur»  les  deux 
lapis  sarrasins  qui  étaient  un  présent  de  Robert  Guiscard*.  Dans  les  vers  inédits 
qu'on  peut  lire  en  tête  du  plus  précieux  manuscrit  enluminé  pour  Desiderius,  et  qui 
célèbrent  les  ouvrages  du  magnifique  abbé,  les  noms  de  gemmes,  sardonyx,  chryso- 
prases,  émeraudes,  améthystes,  hyacinthes,  se  pressent  comme  dans  les  énumérations 
d'un  a  Lapidaire  »  ''. 

Les  merveilles  décrites  par  le  poète  anonyme  et  par  Léon  d'Ostie  l'ont  penser  à  la 
décoration  orientale  îles  basiliques  romaines  du  rx"  siècle.  Mais,  à  la  lin  du  xr  siècle, 
la  plupart  des  richesses  accumulées  par  des  papes  comme  Le,.n  III  ou  Pascal  Ie'  avaient 
déjà  disparu  dans  les  orages  qui  avaienl  fondu  sur  le  Latran  et  sur  Saint-Pierre.  Ce 
sont  les  moines  du  Mont-Cassin  qui  révèlent  les  ornements  pontificaux  du  pape 
Victor  II.  rachetés  aux  usuriers  de  Home  par  l'ahbé  qui  devait  être  le  pape  Victor  III'. 
Au  temps  de  Desiderius,  il  n'y  avail  dans  tout  l'Occident  rien  de  comparable  à  la  basilique 

I.  Lkon  d'Ostie,  Mignb,  col.  756. 

•2.  «  Duas  cortinas  arabicas,  qua>  pendent  super  chorum.  »  [Ibid.,  p.  79B.) 

3-  Domino  tribuente  ducaluiu  Simul  emical  his  amclhislus, 

Benedictus  ad  ista  beatus  Radial preciosa  iacynthus. 

Veniens  loca  sculptile  slravit  Varias  quoque  Grecia  vestes 

Dominoque  domum  fabricant.  Dédit  artiQcesque  scienles, 

Erus  omnipotens  ait  ipsi  Tribuil  ma  marmora  Rama, 

Quoniaui  meritis  Benedicti  Quibus  est  domus  ista  décora. 

Locus  hic  sacer  atfpie  verendus  Super  hœc  meritis  Bcnedicli 

Foret  amplior  esse  ciendus.  Uedit  huic.  iniseracio  Chrisli 

Séries  data  celitus  orbi  [,00us  essct  ut  iste  piorum 

Ubi  tempora  multa  revolvit,  Celebris  boni  taie  virorum, 

Desiderius  istius  arcis  Alias  quoque  per  regiones 

Regimen  capiens  nimis  auxil,  Et  in  abdila  religionem 

In  ea  vêlera  omnia  slravit,  i.oca  8pargeret  ultima  mundl, 

Nova  protinus  editicavit.  Ubi  sol  cadit  ac  ubi  fulgit. 

Satusiste  Ducum  Benevenli  Boreas  solel  ardua  quotquot 

Homo  progenie  renitenti.  Foliis  juga  spargere  tottot. 

Dédit  huic  tua  gralia  tantum,  Tilulos  Mit  hic  varioram 

Ere  cuncti  potens  dominanlum,  Varia  ex  ret/ione  librorum. 

Populique  ducumque  Tavore  Bona  que  pater  iste  peregit 

Ut  ei  obsequerentur  amore.  Numéris  quis  homo  cohibebit  : 

Etenim  eximie  pietatis  Danihelis  cum  voci  tarnen 

Nimieque  fuit  bonitatis.  l.-acit  ac  opus  esse  sodalem, 

Spéculum  atque  lucerna proborum,  Amor  et  faclacopula  pacis 

Metus  horribilis  reproborum.  Facit  hune  genus  esse  tonanlis, 

Kacio  nequit  intima  reri,  Facial  super  aslra  beatum 

Nequit  os  labiunique  fateri  pater  hune  socium  fore  patrum, 

Sacra  rascula  quanta  paravil,  Simul  et  modo  qui  sumus  istic 

Quibus  el  lapidum  decoraril.  Fore  cras  simul  nnnual  illic 

/il  sarduis  el  chrisoprassus  Sacietque  greges  paradisus 

.Vite/  ac  speciosa  smaragdus,  Quibns  extat  ovile  Casinus. 

Bibl.  du  Vatican  {Cod.  Val.  Lal.  1202,  f'  1  v). 
4.  .....  Omnia  fere  ornamenta  papae  Victoris,  quae  hac  illacque  per  Urbem  fuerant  pignorata,  redemit     (  Lkon  d'Ostie 

MlG.NE,  col.  73"..) 
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du  Mont-Cassin  :  Alfanus  de  Salerne,  dans  sa  description  poétique  des  travaux  accomplis 
par  son  illustre  ami,  va  chercher  des  comparaisons  eu  Orient,  parmi  les  pompes  légen- 
daires des  édifices  «rutilants  »  d'or,  le  Temple  de  Salomon  ou  l'Église  de  Justinien'. 


III 

Le  témoin  oculaire  qui  a  laissé  la  description  minutieuse  de  tant  de  merveilles  dispa- 
rues nous  a  transmis  également  des  renseignements  précis  sur  les  artistes  qui  en  étaient  les 

auteurs.  Tout  le  n  le  c  îaît  le  texte  de  Léon  d'Ostie  relatif  aux  maîtres  grecs  que  Desi- 

derius  manda  expressément  de  Constantinople,  pour  exécuter  des  travaux  dont  les  Latins 
avaient  perdu  les  secrets2.  Dès  que  l'histoire  de  l'art  a  commencé  à  se  dégager  de  l'his- 
toire politique  et  ecclésiastique,  pour  se  constituer  en  élude  indépendante,  elle  a  fait  du 
passage  de  la  chronique  bénédictine  un  de  ses  lieux  communs.  Le  texte,  partout  cité,  a 
comme  grandi  dans  le  vide  que  laissait  autour  de  lui  la  pénurie  de  documents  analogues. 
Après  avoir  enregistré  le  fait  incontestable  d'un  passage  d'artistes  grecs  au  Mont-Cassin, 
des  critiques  sagaces,  depuis  Labarte  jusqu'à  Dobbert,  ont  admis  que,  pendant  le  moyen 
âge,  le  Mont-Cassin  était  demeuré  un  foyer  d'art  byzantin,  dont  le  rayonnement  s'était 
prolongé  jusqu'au  temps  de  Cimabue  et  de  Giotto.  De  nos  jours,  les  conséquences  extrêmes 
qui  avaient  été  déduites  du  seul  témoignage  de  Léon  d'Ostie  ont  été  remises  en  question, 
et  un  historien  comme  M.  Kraus  a  pensé  réduire  à  néant  le  rôle  d'initiateurs  prêté 
aux  Orées  de  Desiderius.  Le  problème  historique  que  nous  avons  appelé  «la  troisième 
question  byzantine  »  a  désormais  pour  centre  un  problème  particulier,  que  l'on  peut 
appeler  la  «question  bénédictine». 

Pour  éclairer  les  données  du  problème,  il  est  nécessaire  d'élargir  le  déliai.  Tout  d'abord 
le  fameux  passage  de  Léon  d'Ostie  doit  être  complète  et  corrigé  par  les  pages  voisines.  C'est 
peu  de  décrire  la  basilique  de  Desiderius  et  de  rappeler  que  des  Grecs  y  ont  travaillé  :  le 
chroniqueur  bénédictin  permet  encore  île  Qxer  la  suite  chronologique  des  travaux,  et 
de  déterminer,  dans  les  œuvres  des  techniques  les  plus  diverses,  la  part  de  différents  groupes 
d'artisans. 

Desiderius  commanda  les  portes  de  bronze  avant  qu'il  eût  formé  le  dessein  de  recons- 
truire la  basilique  de  Saint-Benoît.  L'abbé,  s'étant  rendu  à  A  mal  li  pour  acheter  des  étoffes 
de  soie,  admira  les  portes  de  la  cathédrale,  qui  avaient  été  fabriquées  à  Constantinople. 

1.  Quismeliora,  Casinc,  luis  Sedihus  his  nitilare  inagis. 
Menia  porlicibus  statuit  ?  A  tria  Jusliniani  sitlim 

Aurea  non  domus  ipsa  Cyri,  Hune  sibi  diligerent  salius  

Non  Salomonis  opu.s  râlait 

(OzANAH,  Hoc.  inéd.  pour  servir  à  lllisl.  HU.  île  l'Italie,  p.  267.) 

2.  Lkon  d'Ostib,  Mignb,  col.  748. 
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Aussitôl  il  en  commanda  de  semblables  et  envoya  à  la  ville  impériale  les  mesures  du 
portail  de  l'église  du  Mont-Cassin  :  un  marchand  d'Amalfi,  Mauro,  fils  de  Pantaléon,  tint 
à  honneur  de  payer  le  bronze  el  la  fonte.  La  porte,  que  l'on  voit  encore  en  place,  et  sur 
laquelle  Eurenl  gravés  les  noms  des  églises  vassales  du  Mont-Cassin,  avait  été  destinée  à 
la  vieille  église  bâtie  par  l'abbé  Jean,  si  bien  qu'après  la  construction  de  la  nouvelle 
basilique  les  vantaux  se  trouvèrent  trop  courts  pour  le  portail1. 

Lorsqu'en  1066  la  reconstruction  de  l'église  de  Saint-Benoit.  Eut  résolue,  Desiderius  lit 
le  voyage  de  Rome  pour  y  acquérir  une  quantité  de  matériaux  antiques,  plaques  de 
marbre,  colonnes,  bases  et  chapiteaux,  qui  lurent  transportés  par  mer  jusqu'à  l'embou- 
chure du  Garigliano,  el  de  là,  sur  des  chariots,  jusqu'au  pied  de  la  montagne.  En  même 
temps  il  embaucha,  pour  la  mise  en  place  des  marbres  tout  travailles  et  pour  le  gros  œuvre 
d'architecture,  une  équipe  d'ouvriers,  «tant  lombards  qu'amalfitains  ».  Ces  Italiens, 
venus  du  nord  et  du  sud  de  la  Péninsule,  ne  tirent,  que  reproduire  les  constructions 
élevées  depuis  un  demi-siècle  sur  le  Mont-Cassin  :  devant  la  première  basilique  de  Saint- 
Benoit,  l'abbé  Théobald  avait  déjà  élevé  deux  tours  à  l'entrée  de  l'atrium  -,  et  l'abbé 
Richerius  avait  rebâti  devant  l'église  un  portique,  dont  la  colonnade  était  surmontée 
d'arcades3. 

C'esl  pendant  que  s'achève  la  construction  de  la  basilique  neuve  que  Desiderius 
mande  à  Constantinople  les  moines  chargés  de  ramener  des  artistes  habiles  dans  l'art  de  la 
mosaïque  et  de  la  marqueterie  de  marbre  :  inarte  musiaria  et  quadrataria.  Dès  leur  arrivée, 
ces  artistes  sont  chargés  de  donner  à  la  basilique  latine  une  décoration  byzantine,  en 
exécutant  les  pavements  multicolores  et  la  double  série  des  mosaïques  qui  doivent  revêtir, 
d'une  part,  la  voûte  du  vestibule  et,  d'autre  part,  l'arc  triomphal  et  la  conque  de  l'abside. 
Alors  .seulement  le  chroniqueur,  qui  a  connu  les  mosaïstes  grecs  et  s'est  émerveillé  de  les 
voir  imiter  avec  leurs  bâtons  d'émaux  tous  les  êtres  vivants,  et  avec  des  fragments  de 
marbre  les  fleurs  qui  tapissent  les  champs,  parle  d'une  école  d'artistes  qui  se  l'orme  au 
Mont-Cassin.  Desiderius  ordonne  que  les  moines  et  surtout  les  jeunes  novices  soient  initiés 
aux  techniques  les  plus  variées  :  il  leur  fait  apprendre  le  travail  de  l'or,  «le  l'argent,  du 
fer,  du  verre  el  de  l'ivoire,  aussi  bien  que  celui  de  la  pierre,  du  bois  el  du  stuc.  Le  chro- 
niqueur ne  dil    rien  des  maîtres  dont   renseignement  était  pour  la  nouvelle  école  la 

première  c  lition  d'existence.  Les  artistes  venus  de  Constantinople  avaient  été  appelés 

pour  une  besogne  bien  déterminée  :  ils  apportaient  avec  eux  «  les  arts  dont  les  Latins  avaient 
perdu  le  secret  »,  c'est-à-dire  la  mosaïque  d'émaux  et  la  mosaïque  de  marbres,  la  mosaïque 
à  figures  et  la  mosaïque  à  décor  géométrique.  Sur  ce  point,  le  témoignage  peu  connu  de 
l'archevêque  A 1  l'a n ils  coïncide  exactement  avec  celui  île  Léon  d'Ostie;  les  artistes  de 
l'«  Hespérie»,  dit  l'ami  de  Desiderius,  étant  incapables  de  travailler  les  «matières  vitri- 


1.  I.kon  d'Ostie,  Migne,  col.  736. V.  plus  loin,  p.  177,  n.  4. 

2.  Uni.,  col.  646. 

3.  Ibid.,  col.  09j. 
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fiées  »  et,  d'en  composer  des  figures  humaines,  ont  fa  il  appel  aux  artistes  de  la  «  Thrace1  ». 
Après  ces  mosaïstes,  aucun  autre  groupe  d'artistes  étrangers,  peintres  ou  orfèvres,  n'a 


Fig.  67.  —  Grands  initia lk  (D),  d'après  un  manuscrit  du  mont 

CONTEMPORAIN  DE  DBSIDERIUS  (Y(lt.  lot.  12021. 


été  attiré  au  Mont-Cassin.  Il  faut  donc  admettre,  malgré  le  silence  de  Léon  d'Ostie,  que  les 
maîtres  qui  enseignèrent  aux  moines  du  Mont-Cassin  les  techniques  les  plus  savantes 


Undique  cetera  lala  loci 
Pondère  pre  nimio  prêt  i i 
Empla  fuere,  nec  Hcsperii 
Sufficiunt  salis  artifices  : 
Thracia  mevcelocatur  a<l  hec, 
llic  labur  in  vitrea  potius 
Materia  datur  eximius  : 
Nam  variala  coloribus  liée 


Sir  hominis  décorât  speciem, 
Non  sit  ni  aller  in  effigie. 
Lustra  decem  novies  redeunt, 
Quo  patet  esse  Laboris  opus 
Istius  urbibus  Italie 
[Uicitum  :  peregrina  diu 
lies  modo  nos  Ira  sed  efficitur. 

{Ozanam,  hoc. 


ttà.,  etc.,  p.  266.) 
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furent  ces  artistes  qui,  par  métier,  devaient  être  à  la  fois  peintres,  marbriers  et  un  peu 
chimistes,  et  qui  demandaient  les  matériaux  de  leurs  ouvrages  aux  mystérieux  arts 
du  feu. 

Les  élèves  de  l'atelier  bénédictin  trouvèrent  bientôt  l'occasion  de  prouver  leur  dexté- 
rité. Quand  les  mosaïstes  grecs  et  leurs  apprentis  italiens  eurent  achevé  de  revêtir  de 
marbres  et  d'émaux  le  sol  de  l'église  et  les  parois  de  l'abside,  Desiderius  put  songer  à  la 
décoration  du  sanctuaire.  Apres  la  dédicace  de  la  basilique,  soit  en  1072,  un  moine  est 
envoyé  à  Constantinople  avec  une  lettre  de  l'abbé  pour  l'empereur  Romanos'.  Celui-ci 
donne  au  Bénédietin  toute  facilité  pour  accomplir  sa  mission  et  lui  ouvre  les  ateliers 
d'orfèvres  attachés  au  palais.  C'est  dans  cette  sorte  de  manufacture  impériale  que  fut 
fabriquée  la  plus  grand,'  partie  des  pièces  monumentales  ênumérées  par  Léon  d'Ostie  et 
en  particulier  le  magnifique  autel,  pour  lequel  furent  employées  les  trente-six  livres  d'or 
que  l'envoyé  de  Desiderius  avait  apportées  à  Constantinople'.  Quand  la  cargaison  d'objets 
précieux  eut  été  montée  jusqu'à  la  basilique,  les  Bénédictins  orfèvres  se  mirent  au  travail, 
pour  exécuter,  à  l  imitation  des  modèles  grecs,  des  pièces  isolées  et  des  ensembles 
considérables. 

Sur  les  treize  images  en  argent  repoussé  et  doré,  destinées  à  surmonter  le  grand  iconos- 
tase, dix  furent  envoyées  par  le  moine  accrédité  auprès  de  l'empereur  Romanos;  les  trois 
autres  furent  faites  par  les  ouvriers  de  Desiderius,  qui  employèrent  le  même  métal, 

ad°Ptèrent  les  mêmes  di  usions  et  s'inspirèrent  du  même  style'.  Les  neuf  candélabres  dé 

bronze  furent  rapportés  de  Constantinople  par  l'envoyé  du  Mont-Cassin;  les  six  candé- 
labres d'argent,  hauts  de  trois  coudées,  furent  fabriqués  dans  l'abbaye.  De  même,  l'une 
des  deux  icônes  rondes  qui  étaient  suspendues  aux  architraves  du  eiborium  fut  envoyée 
en  présent  par  un  patricien  de  Constantinople,  et  celle  qui  lui  faisait  pendant  fut  imitée 
de  la  première  par  les  orfèvres  bénédictins.  Le  devant  d'autel  émaillé  sortait  des  ateliers 
impériaux,  tandis  que  le  revêtement  en  argent  des  trois  autres  faces  de  l'autel  avait  été 
exécuté  sur  place.  Enfin  le  eiborium  tout  entier  et  le  second  iconostase,  avec  ses  quatre 
colonnes  d'argent  et  ses  deux  croix  couvertes  de  reliefs,  avaient  été  fabriqués  de  toutes 
pièces  par  les  élevés  de  l'école  artistique,  qui  ne  comptait  pas  quinze  ans  d'existence. 

Le  texte  de  Léon  d'Ostie.  examiné  de  près,  permet  ainsi  de  reconstituer  non  seulement 
l'image  de  la  grande  basilique  de  Saint-Benoît,  mais  encore  l'histoire  suivie  de  cette 

i.  Léon  <1'Ostik,  Mh;ne,  col.  756. 

envoyé  ^'Z^H^'c  1  !"  cl"'7ne  r,,"'aS°  ^  L'°n  d'°Stie'  qU''  lv™cvil  ^clément,  admet  que  le  moine 
massif  de  W        M  4,C°nstant"10Ple  éta"  an  et  qu'il  exécuta  de  ses  mains  dix  des  icônes  carrées,  en  argent 

d^Bild  k  „'!!'  :  •  r         frateraPud  Constantinopolin.  crosso  argent» sculpsit  ac  deaumvit...  »  {Gesch. 

lit)  &ua.  autiste  tm  Mittelalter,  2*  éd       n  709  \  Mni«  rinne  i«  ■         i  %  * 

quées  indifféremment  à  l'artiste  qui  a  exLté  une  œuvt  et  a  ,  1  '"T"  °«e'  ,es  mim°°  «Prions  sont  appli- 

de  Léon  d'Ostie  (liv.  01  oh  «x  ,,     3*        est  écri        ,  ""T        "  «™"™'<1'- Paraphe 

.,    ,        ,  .  ■      "i.  xxxm,  s  d.j,  il  est  écrit  de  Desiderius  lui-même  :  «  Fec  t  etiam  IV  trabes...,  quas  eaelato 

ac  deaurato  argento  mduens,  abintus  petalis  ac  coloribus  decoravit  "u»*w 
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basilique,  depuis  sa  Eondation  jusqu'à  la  mort  de  Desiderius.  Celle  histoire  se  divise  en 
(mis  périodes,  correspondant  chacune  à  l'exécution  d'un  groupe  de  travaux  :  d'abord  la 
construction;  puis  les  mosaïques;  enfin  les  orfèvreries  du  sanctuaire.  A  chacun  des  trois 
groupes  de  travaux  est  attaché  un  groupe  différent  d'artistes. 

Si  l'on  en  croit  Léon  d'Ostie,  on  doit  admettre  que,  dans  l'art  du  Mont-Cassin,  au 
temps  do  Desiderius,  l'architecture  l'ut  toute  latine,  la  mosaïque  décorative  toute  byzantine, 
l'orfèvrerie  byzantine,  ou  exécutée  par  des  Italiens  dans  le  style  byzantin.  Il  reste  à  vérifier 
le  témoignage  du  chroniqueur  par  celui  des  rares  monuments  qui  survivent. 


Fie.  68.  —  Monogramme  uOmnes  »,  d'après  un  manuscrit  du  mont-cassi.n 

CONTEMPORAIN  DE  DESIDERIUS  (fli'6/.  du  Mont-CaSSÙl,  II  99). 


CHAPITRE  II 


LE  TEXTE  DE  LÉON  D'OSTIE  ET  LES  MONUMENTS  DE  L'ART  BÉNÉDICTIN 

I.  Architecture  et  sculpture.  —  Basiliques  à  colonnes  antiques  cl  basiliques  à  piliers  romans.  —  Porches  et  clochers.  —  I 

Le  décor  des  portails.  —  Morceaux  antiques;  motifs  classiques.  —  Décor  byzantin  des  portails  de  San  Liberatore  au  I 

mont  Majella;  problème  posé  par  ce  décor.  I 

II.  Mosaïques  décoratives.  —  Le  pavement  de  la  basilique  du  Mont-Cassin  ;  fragment  conservé  dans  l'ancien  oratoire  de  I 

Desiderius.  —  Décor  géométrique  de  marbre  :  son  caractère  oriental  ;  les  Grecs  et  les  «  Sarrasin-s  »  employés  aux  I 

mosaïques  du  Mont-Cassin.  —  Décor  animal  et  végétal.  —  Restes  de  pavements  en  mosaïque  dans  les  églises  béné-  I 

dictines  de  la  Terre  de  Labour,  de  la  Campanie  et  des  Abruzzcs.  I 
ÏII.  Orfèvrerie.  —  Pillage  des  trésors  bénédictins  de  l'Italie  méridionale.  —  Le  travail  du  repoussé  :  staurotbèque  orientale 

d'Alba  Fucense.  -  L'émail  cloisonné.  —  Evangéliaire  de  Capoue.  —  Comparaison  avec  les  émaux  byzantins  conservés  I 

dans  l'Italie  méridionale  :  croix  de  Gaete,  de  Naples  et  de  Cosenza.  —  La  technique  byzantine  de  l'Évangéliaire  de  I 

Capoue.  —  Les  inscriptions  latines;  les  costumes  liturgiques.  —  Les  médaillons  de  Scala.  —  L'émail  cloisonné  I 

dans  les  ateliers  bénédictins.  I 


i 

L'abbaye  qui  l'ut  la  métropole  de  l'art  bénédictin  d'Italie  n'est  plus  qu'un  magnifique 
dédale  de  bâtiments  et  de  portiques  modernes.  Mais  on  peut  chercher,  aux  lieux  où  lurent 
les  monastères  de  la  Terre  de  Labour,  de  laCampanieet  des  Abruzzes,  les  restes  d'un  art 
provincial,  qui  brilla  comme  un  reflet  lointain  de  l'art  du  Mont-Cassin. 

Les  églises  bénédictines  encore  debout  dans  l'Italie  du  Sud  ont,  de  même  que  la 
grande  basilique  bâtie  par  Desiderius,  le  plan  des  premières  basiliques  chrétiennes. 
Dans  quelques-unes  de  ces  églises  les  nefs  son!  séparées  par  des  colonnes  antiques, 
pareilles  aux  monolithes  qui  furent  portés  de  Rome  jusque  sur  la  montagne  de  saint 
Renoîl.  L'exemple  classique  est  l'église  de  Sant'  Angelo  in  Formis,  contemporaine  de 
Desiderius  :  colonnes  et  chapiteaux  proviennent  des  ruines  de  l'ancienne  Capoue1.  Rien 
dans  le  plan  ni  dans  les  matériaux  ne  distingue  ces  édifices  à  colonnes  antiques  des 
églises  qui  avaient  été  bâties,  au  vmc  et  au  ixe  siècle,  par  les  moines  du  Mont-Cassin  et  de 
Saint-Vincent  au  Volturne. 

Dans  d'autres  églises  bénédictines,  les  colonnes  de  marbre  antiques  sont  remplacées 
par  des  piliers  carrés  en  pierre  d'appareil.  La  plus  solennelle  de  ces  basiliques  latines  sans 
colonnes  antiques  est,  en  Italie,  la  haute  église  ruinée  de  San  Liberatore,  au  pied  du  mont 


1.  Trois  absides  ;  pas  de  transept.  Cf.  les  plans  donnés  par  Schulz,  Atlas,  pl.  LXVI,  2,  et  par  Kru:> 
K.  l'reutx.  Kunstsamml..  xiv,  1893,  p.  12. 
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Majella  (fig.  69)'.  La  nef  de  cet  énorme  édifice  est  reproduite  dans  d'autres  églises  bénédic- 
tines des  Abruzzes  (San  Pietro  ad  Oratorium,  près  Uussi  parties  anciennes  de  la  nef  de  San 
Clémente  a  Casauria3).  Ces  supports  massifs  cl  rustiques  auront-ils  été  adoptés  par  les 
architectes  bénédictins  dans  une  région  montagneuse,  pauvre  en  ruines  antiques?  On  ne 
peut  le  supposer,  lorsqu'on  a  trouvé  des  piliers  identiques  à  ceux  de  San  Liberatore  dans 
les  nefs  de  deux  églises  bénédictines  élevées  au  xue  siècle,  l'une  entre  Capoue  et  Bénévcnt, 
à  Sànt'  Agata  dei  Goti4,  l'autre  à  Aquino,  au  pied  du  Mont-Cassin.  Pour  remplacer  dans 
ces  deux  églises  les  piliers  massifs  par  des  colonnes  monolithes,  les  matériaux  antiques 


Fig.  69.  —  Nef  de  l'église  ruinés  de  san  lideratoh  e  au  mont  ma.iei.la  [abruzzes). 


ne  manquaient  pas.  A  Sauf  Agata  dei  Goti,  la  cathédrale  voisine  de  l'église  bénédictine  de 
San  Menna  possède  un  porche  et  une  crypte  qui  reposent  sur  des  colonnes  antiques. 
A  Aquino,  l'église  bénédictine  Santa  .Maria  la  Libéra,  dont  les  nefs  sont  séparées  par  des 
piliers  carrés,  a  une  façade  cl  un  campanile  entièrement  bâtis  en  pierres  romaines,  en 
fragments  d'inscriptions,  en  morceaux  de  sculptures,  pris  sur  place  dans  les  ruines 
d'Aquinum. 

L'emploi  des  piliers  dans  les  nefs  des  églises  bénédictines  dépendantes  du  Mont-Cassin 
n'est  donc  pas  un  simple  expédient,  mais  un  système  de  construction  raisonné.  Les  édifices 


1.  Plan  dans  Gattola,  Hist.  abb.  Casin,  I,  pl.  VIII;  reproduit  par  Soauxz 
Abruzzi,  Album,  pl.  115,  IV. 

2.  Plan,  d'après  le  dessin  de  M.  Piccirilli,  dans  :  Hobauli  de  Fi.eitiy,  les  Saints  de  lu  Sic 
Paris,  1898,  I,  pl.  39;  vue  intérieure  dans  l'Album  de  Hindi,  pl.  170. 

3.  Caloiie,  Arch.  Stor.  deW  Arlc,  IV,  1891,  p.  12. 

k.  Vue  intérieure  dans  mon  article  sur  Sauf  Agata  dei  Goti  (tfapoli  Hob"',  1896),  p.  3. 


p.  33,  et  par  Hindi,  Monumenti  dcrjli 
saint  Pierre  et  saint  Paul. 
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ainsi  bâtis  au  xae  siècle,  et  peut-être  des  le  xr.  dans  la  Terre  de  Labour,  l'a  Campanie  et  les 
Alini/.zes.  ont  une  étrange  ressemblance  avec  les  grandes  églises  germaniques  du  x"  et  du 
xr  siècle,  comme  Sainte-Marie  du  Capitole,  à  Cologne1,  et  avec  les  édifices  plus  mesquins 
conservés  en  France,  comme  la  «Basse-Œuvre»  de  Beauvais.  L'église  d'Aquino  présente 
même  l'un  des  éléments  constitutifs  de  l'architecture  romane  du  Nord  :  des  colonnettes 
adossées  aux  piliers  rectangulaires  et  recevant  la  retombée  des  voûtes  d'arêtes  qui  couvrent 
les  bas  côtés  [fig.  70). 

Le  grand  atrium,  le  paradisus  à  la  mode 
romaine-,  qui  s'étendait  devant  la  basilique 
majeure  du  Mont-Cassin,  ne  fut  pas  repro- 
duit dans  les  édifices  monastiques  de  l'Italie 
méridionale.  Plusieurs  des  églises  bénédic- 
tines qui  viennent  d'être  citées  sont  précédées 
de  simples  porches  voûtés  d'arêtes,  à  trois 
baies  séparées  par  des  piliers.  Celui  de  San 
Liberatore  s'est  écroulé1;  celui  de  Santa 
Maria  d'Aquino  est  intact.  A  Sant'Angelo  in 
Formis,  le  porche  a  pris  un  développement 
remarquable  :  les  baies  sont  au  nombre  de 
cinq  ;  les  colonnes  sont  d'énormes  monolithes 
antiques,  surmontés  de  chapiteaux  corin- 
thiens. La  baie  du  milieu  est  assez  surélevée 
pour  couper  la  toiture  du  porche  (fig.  71). 
Cette  particularité,  qui  ne  se  retrouve  pas 
dans  les  églises  italiennes  du  xic  ou  du 
xue  siècle,  donne  au  porche  de  Sam"  Angelo  F 
in  Formis  une  singulière  ressemblance  avec 
un  narthex  d'église  grecque,  comme  celui  de  l'église  de  Samari,  en  Messénie4.  Peut-être 
ce  détail,  d'apparence  exotique,  doit-i]  s'expliquer  par  le  caprice  d'un  artiste  étranger, 
qui,  en  préparant  la  décoration  peinte  du  porche,  aura  voulu  ménager,  comme  il  l'aurait 
fait  en  Grèce,  une  large  place  à  la  fresque,  au-dessus  de  l'entrée5. 

Ce  détail  mis  à  part,  l'architecture  de  l'église  de  Sauf  Angelo  est  toute  latine,  à  l'exté- 


0.  —  VUE  INTERIEURE  DE  L'ÉGLISE  RUINÉE  DE  SANTA  MARIA 
LA  LIBERA,  PRÈS  D'AQUINO  (TERRE  DE  LABOUR). 


p.  BIS  et  237;  pl.  60,  n°  l.  Cf.  Uichelstadt  et  Moosburg 


1733,  I,  pl. 


1.  DEiiin  et  Bezold,  nie  Kireh.  Archit.  des  Abcndlnndes, 
(pl.  32,  n«  3). 

2.  Léon  d'Ostie  ;  Micne,  col.  788. 

3.  On  dessin  de  l'élévation  ancienne  esl  publié  par  Gattola, Hist.  abb.  Ca 

4.  [Bloubt],  Expédition  de  Morve.  1831,  in-f»,  [,  pl.  XX. 

5.  Le  tracé  des  arcades  extérieures  du  porche,  qui  sonl  toutes  eu  tiers-point;  comme  les  arcades  des  cloîtres  siciliens 
dunr»  siècle,  constituerait  une  anomalie  bien  plus  remarquable,  s'il  était  prouvé  que  les  arcades  n'ont  subi  aucun 
remaniement  depuis  le  »•  siècle.  Sur  l'image  de  la  basilique  de  Sanf  Angelo,  qui  est  peinte  dans  l'abside  même  de 
l'église,  entre  les  mains  de  l'abbé  Desiderius,  les  arcades  du  porche  sont  en  plein  cintre. 
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rieur  comme  à  l'intérieur.  Un  clocher  massif  s'élève  à  droite  du  porche  ;  la  base  est  composée 
de  grandes  pierres  tirées  de  l'amphithéâtre  de  l'ancienne  Capoue  ;  l'unique  étage  conservé  est 
bâti  en  briques.  Le  porche  de  Santa  Maria  d'Aquino  et  celui  de  San  Liberatore  au  mont 
Majella  sont  flanqués  l'un  et  l'autre  de  clochers  semblables.  Sur  une  miniature  qui  donne 
une  vue  sommaire,  à  vol  d'oiseau,  des  églises  fondées  autour  du  Mont-Cassin  par  l'abbé 
Desiderius  (fig.  66),  la  Terre  de  Saint-Benoit  semble  toute  jalonnée  de  ces  tours  bénédictines. 

Dans  les  édifices  construits  du  xi'  au  xm*  siècle  par  les  moines  de  la  région  em ira- 
nienne et  des  Abruzzes,  les  portails  ont  reçu  parfois  un  décor  sculpté.  Comme  l'architecture, 


Fig.  71.  —  Porche  dl  l'église  de  sant'  angelo  i.n  formis,  vnks  capoue. 


cette  sculpture  est  d'ordinaire  empruntée  aux  ruines  romaines,  ou  copiée  d'après  l'antique. 
A  Santa  Maria  d'Aquino,  les  montants  du  portail  sontde  magnifiques  morceaux  d'archivolte, 
couverts  d'acanthes  déployées  en  larges  volutes  (V.  plus  loin,  fig.  70).  A  Sauf  Angelo, 
les  montants  sont  encadrés  d'une  moulure  grêle  ;  l'archivolte,  comme  celledes  portes  de  la 
basilique  de  Saint-Etonoit,  élevée  au  Mont-Cassin  par  Desiderius',  est  bordée  de  denticules 
et  de  perles  [fig.  97).  Sur  le  linteau  est  gravée  en  onciales  la  solennelle  inscription  de  Desiderius: 

CONSCENDES  CELUM,   SI  TE  COGNOVERIS  IPSUM, 
UT  DESIDERIUS  QUI  SANCTO  FLAMINE  PLEiN'US 
COMPLENDO  LEGEM  DEITAT1  COND1DIT  EDEM, 
UT  CAPIAT  FRUCTUM  QUI  FINEM  NESCIAT  ULLUM 

I.  Gattola,  I,  pl,  I. 
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A  Capoue  même,  il  subsiste  d'une  ancienne  église  bénédictine,  dédiée  à  saint  Jean- 
Baptiste,  une  porte  de  marbre,  aujourd'hui  encastrée  dans  la  façade  latérale  de  la  cathédrale. 
C'est  le  portail  d'un  l'édifice  bâti  par  l'abbé  Oderisius.  Le  nom  du  successeur  de  Desiderius 
se  lit  sur  le  linteau,  décoré  des  mêmes  filets  que  celui  de  Sant'  Angelo  : 

ASPICE  PRECURSOR  DEVOTO  PRO  GREGE  CAULAM 
QUAM  DAT  ODERISIUS  CASINAM  QUI  REGIT  AULAM  ' . 


L'archivolte,  couverte  de  rinceaux  d'un  travail  sec  et  lin,  avec  un  agneau  de  Dieu 
au  sommet,  s'avance  sur  deux  consoles,  où 


\Â 


sont  sculptés  deux  petits  lions. 

Dans  la  décoration  sculptée  des  deux 
églises  capouanes,  celle  de  la  ville  et  celle 
du  mont  Tifata,  pas  un  détail  ne  révèle 
l'influence  des  maîtres  étrangers  appelés  par 
l'abbé  Desiderius.  Seuls  les  portails  de  deux 
é'glises  bénédictines  des  Abruzzes  sont  ornés 
de  motifs  byzantins.  Un  exemple  remarquable 
de  cette  sculpture  bénédictine  de  style  oriental 
est  donné  par  l'église  San  Libératoire  au  mont 
Majella.  Deux  portes  de  la  façade  existent 
encore  :  une  porte  latérale  est  en  place  clans 
le  mur  croulant  (fig.  72);  le  grand  portail 
a  été  transporté  dans  le  bourg  voisin  de 
Serramonacesca,  et  remonté  à  l'entrée  de 
l'église  paroissiale  (fig.  73).  Les  fleurons 
gravés,  plutôt  que  sculptés,  sur  les  archi- 
voltes de  ces  deux  portails  et  sur  les  mon- 
tants du  plus  grand,  sont  ceux  qui  com- 
posent le  décor  de  marbre  de  l'église  de 
Daphni,  près  d'Athènes.  Aucune  inscription  fr;, 
ne  se  lit  sur  les  portes  de  San  Liberatore; 
mais  la  petite  église  bénédictine  de  San  Pietro  ad  Oralorium,  située  non  loin  île  là,  a  un 
portail  don!  l'archivolte  est  décorée  de  fleurons  identiques-,  et  dont  le  linteau  porte  une 
inscription  de  l'année  11003. 

Les  deux  portails  de  San  Liberatore  appartiennent  donc  à  L'édifice  rebâti  au  temps  des 

1.  Saiazaiio,  I.  p.  54;  II,  pl.  XIII  (restauration  dessinée  par  F.  Autoriello). 

2.  Bindi,  Mommenti...  deffU  Abruizi,  Atlas,  pl.  175. 

3.  A  II!  i'  I    DESIDEIlIO  FL'XDATA 

M1LLENO  CENTENO  REXOVATA. 

Le  fondateur  de  l'éylise  était,  d'après  la  tradition,  le  roi  lombard  Didier. 


Porte  latkralk  de  l  église  sais  liuehature 
au  mont  majella,  vers  1100. 
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abbés  Desiderius  et  Oderisius1.  Des  motifs  byzantins  se  montrent  aux  portails  de  deux 
églises  d'architecture  toute  latine,  vers  le  temps  où  les  leçons  des  maîtres  étrangers  se 
répandent  dans  les  ateliers  affiliés  à  l'École  du  Mont-Cassin.  Doit-on  croire  que  les  mosaïstes 
grecs  ont  agi  sur  les  sculpteurs  latins,  en  faisant  eux-mêmes,  à  l'occasion,  œuvre  de 
sculpteurs?  Ou  bien  se  seront-ils  bornés  à  enseigner  une  grammaire  décorative  dont  les 

marbriers,  comme  les  peintres,  auront 
appliqué  les  formules,  chacun  selon  son 
état?  C'est  une  question  à  laquelle 
l'étude  d'autres  formes  d'art  pourra 
préparer  une  réponse. 


If 


Dès  (pi  on  abandonne  la  construc- 
tion des  édifices  et  les  rares  sculptures 
qui  font  corps  avec  l'architecture,  pour 
rechercher  les  lambeaux  du  vêtement 
de  marbre  et  d'émaux  qui  fut  l'orgueil 
des  églises  bénédictines,  on  reconnaît 
aussitôt  l'œuvre  des  Grecs  ou  de  leurs 
élèves  immédiats. 

Le  pavement  multicolore  dont 
Desiderius  avait  fait  recouvrir  le  sol 
de  la  basilique  du  Mont-Cassin  et  de 
ses  dépendances  immédiates  ne  s'est 
conservé  que  dans  une  salle  qui  sort 
aujourd'hui  de  sacristie  et  qui,  d'après  la 
place  qu'elle  occupe  au  flanc  de  l'église, 
parait  avoir  été  l'oratoire  particulier  de  Desiderius  '.  Les  matériaux  du  pavement  sont  des 
plaques  de  marbre  blanc  et  des  fragments  de  marbres  colorés  (jaune  et  rouge  antique,  ser- 
pentine, porphyres,  etc.),  provenant  des  ruines  de  Rome.  Le  champ  du  décor  est  composé 

d'une  mosaïq  le  marbres  bariolés,  taillés  en  figures  géométriques  élémentaires.  Le  motif 

central  est  une  rosace,  entourée  de  demi-cercles  de  marbre  blanc  qui  s'entre-croisent  sur  un 

1.  Léon  d'OstIe  ;  Mioxe,  col.  783. 

2.  Sane  quoniam  spatiandœ  ecclesiœ  gralia  pactem  non  modicam  oaraerœ  sure  subtraverat,  consequenler  etiara 
prœdicto  secretario  conjunctam  eamdem  ramer.™  ampliorem  priori  potius  ac  pulchriorem  efflcit.  »  (Léon  u'Ostie,  III,  26; 
Mime,  col.  747-748.)  Le  secretariwn  est  la  chambre  du  Trésor,  qui  était  conliguë  à  l'abside.  I.e  chroniqueur  spécifie  que 
Desiderius  fil  paver  de  marbre  son  oratoire  particulier,  comme  les  oratoires  voisins  dédiés  à  saint  Nicolas  et  à  saint 
Barthélémy  (  III,  28  ;  Mignï,  col.  749). 


Fie.  73.  —  Puiïtail  de  l'église  san  liuehatohe  fvi 

TRANSPORTÉ  A  SERII AMO.N'ACESCA  (ABRUZZEs). 
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al. lu  s  (testderins  el  Oderisius1.  Des  motifs  byzantins  se  montrent  aux  portails  de  deux 
églises  d'architecture  toute  latine,  vers  le  temps  où  les  leçons  des  maîtres  étrangers  se 
répandent  dans  les  ateliers  affiliés  à  l'École  du  Mont-Cassin.  Doit-on  croire  que  les  mosaïstes 
grées  ont  agi  sur  les  sculpteurs  latins,  en  faisant  eux-mêmes,  à  l'occasion,  œuvre  de 
sculpteurs?  Ou  bien  se  séront-ils  bornés  à  enseigner  une  grammaire  décorative  dont  les 

Marbriers,  comme  les  peintres,  auront 
appliqué  les  formules,  chacun  selon  son 
état  ?  C'est  une  question  à  laquelle 
l'étude  d'autres  formes  d'art  pourra 
préparer  une  réponse. 


Il 


Dès  qu'on  abandonne  la  construc- 
tion des  édifiées  et  les  rares  sculptures 
qui  font  corps  avec  l'architecture,  pour 
rechercher  les  lambeaux  du  vêtement 
de  marbre  et  d'émaux  qui  fut  l'orgueil 
îles  églises  bénédictines,  on  reconnaît 
aussitôt  l'œuvre  des  Grecs  ou  de  leurs 
élèves  immédiats. 

Le  pavement  multicolore  dont 
Desiderius  avait  fait  recouvrir  le  sol 
de  la  basilique  du  Mont-Cassin  et  de 
ses  dépendances  immédiates  ne  s'est 
conservé  (pie  dans  une  salle  qui  sert 
aujourd'hui  de  sacristie  et  qui,  d'après  la 
place  qu'elle  occupe  au  flanc  de  l'église, 
parait  avoir  été  l'oratoire  particulier  de  Desiderius ■;  Les  matériaux  du  pavement  sont  des 
plaques  de  marbre  blanc  el  des  Eragments.de  marbres  colorés  i jaune  el  rouge  antique,  ser- 
pentine, porphyres,  etc.),  provenant  des  mines  de  Rome.  Le  champ  du  décor  est  compose 
d  une  mosaïque  de  marbres  bariolés,  taillés  en  ligures  géométriques  élémentaires.  Le  motif 
central  est  une  rosace,  entourée  de  demi-cercles  de  marbre  blanc  qui  s'entre-croisent  sur  un 

I.  Uon  ti'OsTiE  ;  HlGNE,  col.  783. 

S.  »  Sane  quoniam  spatiandœ  ecclesiœ  gralia  parlera  non  modkam  came™  avw  sublraveral.  conséquent  eliam 
praxlicto  secretario  conjunctam  eamdem  cameram  ampliorem  priori  potins  ac  pulchriorem  efOcit.  -  (Uox  h'Ostik.  III,  26; 
Migne,  ctfl.  :>:  TiH.-  Le  teeretarium  est  la  chambre  .lu  Trésor,  qui  était  conliguë  à  l'abside.  Le  chroniqueur  spécifie  que 
Desiderius  m  pairel  de  tmabre  son  oratoire  particulier,  comme  les  oratoires  voisins  dédiés  à  saint  Nicolas  el  à  saint 
Barthélémy  (III,  2x  ;  Migse,  col.  ;\'J  . 


FlG.  "3.  —  PuHÏ.UL  DK  l'egLISK 
HUMSPOItri  A  9ERHAXOH 
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fond  bigarré.  Tout  l'ancien  pavement  îles  trois  nets  de  la  basilique  a  été  remplacé,  en  1728 
par  un  dallage  neuf.  Mais  l'image  exacte  de  la  mosaïque  de  marbres  contemporaine  de 
Desiderius  est  conservée  par  un  dessin  relevé  en  1713  et  gravi-  dans  l'ouvrage  de  Dom 
Gattola1.  A  côté  d'un  grand  nombre  de  rectangles,  pareils  à  autant  de  lapis  de  prière 
orientaux,  s'élargissent  de  grandes  ligures  circulaires,  dont  les  éléments  sont  formés  par 
des  tranches  de  colonnes  antiques  en  porphyre  et  en  serpentine  (Pl.  V). 

C'est  le  décor  du  pavement  de  Sainte-Sophie  de  Constantinople,  en  matériaux  plus 
menus  et  plus  concassés.  Une  fois  au  moins  ce  décor  avait  été  introduit  dans  une  église 
romaine,,  avant  le  temps  de  Desiderius.  Le  pavement  de  la  chapelle  Saint-Zénon  élevée 
au  (xe  siècle,  dans  la  basilique  de  Sainte-Praxède,  se  compose  d'un  grand  disque  de  porphyre 
entouré  de  losanges  de  marbre  blanc,  vert  et  rouge,  et  inscrit  dans  un  carre  rempli  de  petits 
carrés  des  mêmes  couleurs  variées.  Ce  pavement  n'est  point,  à  Rome,  une  suite  directe  des 
marqueteries  de  marbre  appliquées  aux  lambris  des  thermes  antiques  et  que  les  écrivains  de 
l  'époque  impériale  appelaient  Alexandrines-.  Dans  la  chapelle  de  Saint-Zénon,  la  mosaïque  du 
pavement  est,  comme  les  mosaïques  à  ligures  des  parois  el  de  la  coupole,  une  imitation 
de  l'art  chrétien  d'Orient. 

Léon  d'Ostie affirme  que  l'Italie  avait  perdu,  depuiscinq  cents  ans  el  davantage,  la  pra- 
tique des  pavements  de  marbre,  où  fleurissaient  toutes  les  couleurs  du  printemps3.  L'exagé- 
ration est  patente:  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'entre  le  ix«  siècle  et  la  lin  du  xr  on  cessa 
d'exploiter,  pour  en  composer  des  mosaïques  décoratives,  les  marbres  en  morceaux  dont  le  sol 
de  Rome  était  une  carrière.  L'artifice  qui,  sur  le  pavé  de  la  Nouvelle  Église,  bâtie  à  Constanti- 
nople, au ix"  siècle,  par  Basile  le  Macédonien,  semblait  imiter  la  magnificence  bigarrée  des 
paons'1,  resta  connu  en  Orient  ;  le  pavement  l'orl  ancien  qui  s'est  conservé  sous  la  coupole 
de  l'église  d'Iwiron,  au  mont  Athos5,  ressemble  à  la  fois  au  pavement  de  Sainte-Sophie  et  à 
celui  de  labasilique  de  l'abbé  Desiderius. 

La  mosaïque  de  marbres  à  décor  géométrique  Eut  donc  réellemenl  introduite  dans  le 
grand  monastère  bénédictin  comme  un  secret  oriental.  On  peut  même  se  demander  si 
l'Orient  chrétien  a  seul  eu  part  à  cette  révélation.  Léon  d'Ostie  parle  uniquement  d'artistes 
envoyés  delà  ville  impériale;  mais  le  moine  Amatus-,  dans  sa  chronique  dédiée  à  l'abbé 

1.  Hist.  ahb.  Casiu.,  [,  pl.  6. 

2.  Si  l'on  en  croyait  Lampride  (  Vie  d'Alexandre  Sévère,  25),  ces  décorations  de  marine  auraient  dû  leur  fogue  el  leur 
nom  à  l'empereur  Alexandre  Sévère.  lin  réalité  elles  étaient  connues  des  décorateurs  pompéiens  (V.  plus  haut,  p.  SS),  et 
Sénèque,  dans  une  de  ses  Epitres  morales  (86,6)  cite  les  marbres  alexandrins  [Alexandrina  marmora  |,  incrustés  de  marbres 
africains  (Sumidicis  crustis).  Cf.  De  Rossi,  Boit,  ii  areh.  cristiana,  187:;,  p.  1  to-l  if  ;  /  Siusaici  cristiani  délie  chiese  di  Roms; 
Sainte-Marie  Ma  jeure. 

3.  «  In  marmoribus  omnigenum  colorum  flores  pulchro  vandale...  vernare...  „  (Uoh  d'Ostie  Highi  oubliée 
col.  748.)  Aiïanus  de  Salerne,  dans  son  poème  sur  les  travaux  de  l'abbé  Desiderius,  écrit  de  même  que  l'a  mosaïque  élait 
oubliée  en  Italie  depuis  450  ans.  (V.  plus  haut.  p.  165,  n.  I.) 

•  4.  ...  «  To  ÉSaTo;,  &  Sufo'puv  Ènipw  XiOuiv,  fcfftMi  5i*>]v  £vw<w;iévo.v,  77Po;.  iUijXous  «Nafafrfm»,  noaXtA  «ai  xiXXo; 
Tawvwv  («(mJjictov...  „  [Constantin  Poiini  vu.,  Vie  de  Basile  :  Thiophane  continué,  liv.  V,  Ed.  de  Bonn,  p.  319.)  Dans  la  Nouvelle 
Eglise,  ce  pavement  fut  lui-même  recouvert  de  tapis  à  haute  laine,  v»™-^,-  mOwt,  envoyés  du  Péloponnèse  (IbidX 
5.  Dionox,  Annales  arehéol.,  XXI,  p.  271-272;-  Frothinghav,  American  Journal  of  archxology.X,  1895,  p.  197, 
pl.  XIII,  [.  —  Des  restes  de  mosaïques  du  même  genre  existent  encore  dans  d'autres  monastères  de  l'Athos  |  Bbockhads' 
Dm  Ktinst  in  rf«i  Athos-KlSslem,  p.  39). 
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FlG.  74.  —  Plaque  de  marbre,  décorée 

D'UNE  MOSAÏQUE  DU  XIe  SIÈCLE,  DEVAIT 
LE  MA  ÎTUE-AUTEL  DE  LA  BASILIQUE  DU 
MONT-CASSIN. 


Desiderius,  et  connue  par  une  traduction  française  de  la  fin  du  xm*  siècle,  écrit  que  l'abbe, 
«  pour  ce  qu'il  non  trouva  in  Ytalie  homes  de  cest  art,  manda  en  Costentùmoble  et  en 
Alixandre  pour  homes  grecs  et  sarrazins,  liquel  pour  aorner  lo  pavement  de  lo  églize  de 
marmoire  entaillié  et  diverses  paintures,  laquelle  nous  clamons  opère  de  mosy,  ovre  de 
pierre  de  diverses  colors'».  Le  témoignage  d'un  Bénédictin  qui  a  vu  s'achever  les  grands 
travaux  du  Mont-Cassin  ne  peut  être  dédaigné.  Mais,  tant  que  l'art  musulman  du  xi"  et  du 
xiC  siècle  ne  sera  pas  mieux  connu,  on  ne  pourra  songer  à  discerner  sur  le  pavé  de  la 

basilique  de  Desiderius  des  arabesques  sarrasines,  et  on 
devra  renoncer  à  savoir  si,  après  les  Lombards  et  les 
Amalfitains,  des  infidèles  ont  travaillé,  avec  les  Grecs  de 
Constantinople,  à  la  basilique  de  Saint-Benoît. 

La  mosaïque  orientale  de  marbre  importée  au  Mont- 
Cassin  ne  bornait  pas  ses  combinaisons  à  de  simples  jeux 
de  cercles  et  de  polygones  :  elle  se  prêtait  encore  à  la 
variété  du  décor  animal  et  végétal.  Les  seuls  fragments 
'li1  la  décoration  du  xC  siècle  qui  subsistent  encore  dans 
la  grande  basilique  de  Saint-Benoît  sont  deux  ligures  de  quadrupèdes,  à  silhouette  de 
chiens,  qui  décorent  deux  plaques  de  marbre  disposées  devant  l'autel.  Le  corps  de  ces 
animaux  est  entièrement  quadrillé  d'un  damier  de  marbre  blanc  et  rouge  {flg.  74).  Un 
autre  morceau  de  marbre  blanc,  décore  de  marbres  de  eouleur,  a  été  transporté  dans  une 
galerie  ouverte,  près  de  la  porte 
de  la  bibliothèque  :  c'est  un 
fragment  d'architrave,  qui  peut 
provenir  d'un  ciborium  :  on  y 
voit  des  rinceaux  de  pampres, 
qui  sortent  d'un  vase  élancé, 
et  parmi  lesquels  se  jouenl  un 
oiseau,  un  renard  becquetant 
des  raisins  et  un  grillon  de 
fière  allure  (fig.  75).  Ces  motifs 
compliqués  étaient  représentés  au  moyen  de  fragments  de  marbre  rouge,  vert  et  jaune, 
régulièrement  tailles  et  assemblés  comme  des  cubes  d'émail. 

Léon  d'Ostie  et  Alfanus  de  Salerne  rapportent  d'un  commun  accord  que  l'apprentis- 
sage de  la  mosaïque  décorative  de  marbre  fut  le  premier  que  Desiderius  imposa  à  ses 
religieux.  Après  l'achèvement  et  la  consécration  de  la  grande  basilique  à  laquelle  avaient 
travaillé  les  Grecs,  le  cloître  neuf  qui  fut  élevé  dans  le  monastère  rebâti  eut  un  pavement 
de  style  byzantin,  «  Uzantei  artificii*  ».  Les  plus  modestes  des  églises  groupées  autour  du 


m 


Fragment  d'une  architrave  du  xi"  siècle,  décorée  de  mosaïque 
de  mardres.  Abbaye  du  mont-cassin. 


1.  VYstoire  de  li  Normant,  Ed.  Champollion-Fi 

2.  Léon  d'Ostie;  Micne,  col.  J60. 


1838,  p.  103. 


■  \  I 


I 

II 


Fie.  74.  —  Plaque  de  lunafiB,  dkooréb 

iiVnk  MOSAÏQUE  DU  XIe  siki:le,  ukva.nt 
LE    l|AilllK-\ITKL    DR    LA    I1ASII.H.MK  QU 

MOMT-GAS81N-. 


1~6  L'ÉCOLE  BÉNÉDICTINE 

Desiderius,  et  connue  par  une  traduction  française  de  la  fin  du  xui'  siècle,  écrit  que  l'abbe, 
«  pour  ce  qu'il  non  trouva  in  Vtalie  homes  de  cest  ait,  manda  en  Costentinnoble  et  eu 
Alixandre  pour  bornes  triées  el  sarrazins,  liquel  pour  aorner  lo  pavement  de  ]o  églize  de 
marmoire  entailKé  et  diverses  paintures,  laquelle  nous  clamons  opère  de  mosy,'ovre  de 
pierre  de  diverses  colorsV  Le  témoignage  d'un  Bénédictin  qui  a  vu  s'achever  les  grands 
travaux  du  Mont-Cassin  ne  peut  être  dédaigné.  .Mais,  tau!  que  l'art  musulman  du  xi'  et  du 
xn'  siècle  ne  sera  pas  mieux  connu,  on  ne  pourra  songer  a  discerner  sur  le  pavé  de  la 

basilique  de  Desiderius  des  arabesques  sarrasines.  et  ou 
devra  renoncer  à  savoir  si,  après  les  Lombards  el  les 
Ainalfilains,  des  infidèles  ont  travaillé,  avec  les  Grecs  de 
Constanlinople,  à  la  basilique  de  Saint-Renoit. 

La  mosaïque  orientale  de  marbre  importée  au  Mont- 
Cassin  ne  bornait  pas  ses  combinaisons  à  de  simples  jeux 
de  cercles  et  de  polygones  :  elle  se  prétait  encore  à  la 
variété  du  décor  animal  el  végétal.  Les  seuls  fragments 
de  la  décoration  du  ni"  siècle  qui  subsistent  encore  dans 
la  grande  basilique  de  Saint-Benoit  sont  deux  ligures  de  quadrupèdes,  à  silhouette  de 
chiens,  qui  décorent  deux  plaques  de  marbre  disposées  devant  l'autel.  Le  corps  de  ces 
animaux  est  entièrement  quadrillé  d'un  damier  de  marbre  blanc  et  rouge  {pg.  7-4).  Lu 
autre  morceau  de  marbre  blanc,  décore  de  marbres  de  couleur,  a  été  transporté  dans  une 
galerie  ouverte,  près  de  la  porte 

de  la  bibliothèque  :  c'est  un  ..  • 

fragment  d'architrave,  qui  peut  %"  *L  ^ 
provenir  d'un  ciborium  :  on  y  \  / 

voit  des  rinceaux  de  pampres,      £  5 
qui  sortent  d'un  vase  élancé.  * 
cl  parmi  lesquels  se  jouent  un  I         «S  » 

oiseau,  un  renard  becquetant 
des  raisins  et   un  griffon  de     '  " 
(ière  allure  (/?</.  75;.  Ces  motifs 
Compliqués  étaient  représentés  au  moyen  de  fragments  de  marbre  rouge,  vert  el  jaune, 
régulièrement  taillés  et  assemblés  comme  des  cubes  d'émail. 

Léond'Ostie  et  Alfanus  de  Salerne  rapportent  d'un  commun  accord  que  l'apprentis- 
sage de  la  mosaïque  décorative  de  marbre  fut  le  premier  que  Desiderius  imposa  à  ses 
religieux.  Après  l'achèvement  et  la  consécration  de  la  grande  basilique  à  laquelle  avaient 
travaillé  les  Crées,  le  cloître  neuf  qui  fut  élevé  dans  le  monastère  rebâti  eut  un  pavement 
de  style  byzantin.  ...  bisanl^i  m-lificii"-  ».  Les  plus  modestes  des  églises  groupées  autour  du 

1.  L'Ystoire     li  .Xurmant,  F.J.  Chàmpollibn-Figeac,  183:;,  ».  I0">. 

2.  Lron  ihVhk  ;  Mi.:\t.  «  ni.  760, 


;\!ii\T  OONE  ARCHITRAVE  1)1'  XI"  siKCLi:,  l>l 
DE  MA  II  ItH  F.S.  A  HUA  VF.  BU  MON  I  -  C \SSIN . 
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Mont-Cassin  reçurent  un  pavement  de  marbre,  imité  de  celui  de  la  grande  basilique  :  les 
restes  d'une  décoration  de  ce  genre  sont  épars  dans  l'église  rustique  de  Santa  Maria 
Maggiore,  près  de  Sant'  Elia.  L'église  bénédictine  de  San  Menna,  construite  à  Sant'  Agata 
dei  «Joli,  vers  1110,  a  conservé  son  pavement  et  les  plaques  de  sa  clôture  de  chœur,  dont 
les  incrustations  reproduisent  les  motifs  géométriques  figurés  dans  la  basilique  du  Mont- 
Cassin  l. 

La  technique  enseignée  par  les  mosaïstes  grecs  aux  moines  de  Desiderius  resta  en 
vogue  dans  des  monastères  lointains,  jusqu'en  plein xiu° siècle.  La  basilique  de  San  Libera- 
tore  au  mont  Majella  avait  autrefois  un  pavement  multicolore,  exécuté  sous  l'abbé  Aygle- 
rius,  en  1275.  L'église,  abandonnée  et  ouverte  à  tous  les  vents,  est  devenue  un  cimetière- 
le  sol,  entre  les  murs  branlants,  n'est  plus  qu'une  terre  meuble,  hérissée  de  broussailles  et 
plantée  de  croix  vermoulues.  Quant  au  pavement,  il  a  été  transporté,  comme  le  portail  de 
marbre  de  l'église  bénédictine,  à Serramonacesca,  où  il  a  élé  recomposé,  tant  Lien  que  mal, 
dans  l'église  du  bourg.  Celte  mosaïque,  contemporaine  de  Charles  Ie'  d'Anjou,  est  encore 
une  copie  simplifiée  du  pavement  dont  les  maîtres  grecs  avaient  orné,  vers  1070,  la  grande 
basilique  du  Monl-Cassin  •', 


lit 

Les  textes  où  Léon  d'Oslie  traite  de  l'architecture  bénédictine  et  de  la  mosaïque  déco- 
rative peuvent  être  confrontés  avec  des  édilices  encore  debout  et  avec  des  pavements  dont 
le  lemps  n'a  pu  altérer  les  marbres.  On  voudrait  de  même  arrêter  son  regard  sur  quel- 
qu'un des  monuments  d'orfèvrerie  qui  furenl  envoyés  de  Constanlinople  ou  exécutés  par 
les  moines  du  Monl-Cassin  pour  la  grande  basilique  cle  Desiderius.  Mais  l'argent  et  l'or 
enlassés  dans  l'église  cle  la  montagne  étaient,  pour  les  princes  et  les  armées  qui  traver- 
saient la  Terre  cle  Saint-Benoît,  une  trop  forte  tentation.  Le  trésor  du  Mont-Cassin,  volé  en 
partie  dès  11  i'J,  pillé  à  fond  par  Frédéric  II,  ne  possède  plus  un  seul  objet  d'orfèvrerie  anté- 
rieur au  xiv"  siècle. 

Dans  toute  l'Italie  méridionale  il  n'existe  qu'un  ouvrage  en  argent  doré  du  xi"  ou 
du  xne  siècle '.  travaillé  au  repoussé,  comme,  les  saintes  images  que  les  orfèvres  de  Desi- 
derius exécutèrent  pour  l'iconostase  de  la  basilique  de  Saint-Benoît.  C'est  le  reliquaire 
de  la  vraie  croix  conservé  clans  la   petite  collégiale  d'Alba  Fucense,  au  nord  de  la 

i.  Croquis  dans  la  revue  Xapoli  ArL>/jm;L,  1890,  p.  5. 

Il  manque  aujourd'hui  l'inscription  qui  donnait  la  date: 

UÎBtO  BULLBHO  CDU  QUIHTO  SBPTUAGBNO 
ET  DUCBKTBNO  FUIT  HOC  uhltlNE  rLENû. 

(Biniu,  Monument!  deijli  Abruzzi,  p.  333.) 
3.  Deux  ouvrages  en  brunze  de  l'ancienne  école  du  Mont-Cassin  existent  encore,  a  l'entrée  de  la  grande  église  baroque 
qui  a  remplacé  la  basilique  de  Desiderius.  L'un  est  la  porte  de  bronze,  sur  laquelle  les  seize  plaques  ajoutées  au  lemps 
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«  conque  »  du  lac  Fucin  (Pl.  VI)  '.  Mais  on  ne  peut  songer  à  voir  un  travail  italien  dans 
cette  staurôthèque,  au  pied  de  laquelle  les  noms  des  deux  donateurs,  Marie  et  Jean-,  sont 
écrits  en  langue  grecque.  Le  reliquaire  oriental  égare  dans  les  Abruzzes  a  eu  sans  doute 
une  histoire  semblable  à  celle  de  la  staurôthèque,  en  l'orme  d'icône,  qui  figurait  jadis  dans  le 
Trésor  du  Mont-Cassin.  Un  noble  d'Amalfi,  appartenant  à  la  colonie  latine  de  Constan- 
linople,  avait  volé  ce  reliquaire  en  plein  palais  impérial,  pendant  une  sédition,  et,  en 
venant  plus  lard  au  tombeau  de  saint  Benoît,  pour  prendre  l'habit  monastique,  il  avait 
donné  son  larcin  à  l'abbaye3. 

La  seule  œuvre  d'orfèvrerie  que  l'on  puisse  attribuer  à  l'école  bénédictine  de  l'Italie 
méridionale  est  une  couverture  d'Kvangéliaire,  ornée  d'émaux  cloisonnés,  qui  appartient 
à  la  cathédrale  de  Capoue  et  dont  les  deux  plais  disjoints  se  trouvent,  l'un  exposé  dans  la 
chapelle  du  Saint-Sacrement,  où  il  sert  de  porte  au  tabernacle  d'un  autel,  l'autre  caché 
dans  le  Trésor1.  Le  premier  a  perdu  son  revêtement  d'or  et  n'est  plus  qu'une  tablette  de 
bois,  où  sont  fixés  onze  émaux.  Au  milieu,  sur  une  plaque  rectangulaire,  le  Crucifix 
iTÏÏTXC)  avec  la  Vierge  (MFW)  et  saint  Jean  (S.  JOANNES);  au-dessus  de  la  tête  du  Christ 
et  sur  le  Eûf  même  de  la  croix,  le  soleil  el  la  lune,  deux  disques,  l'un  à  fond  rouge,  l'autre 
à  fond  bleu  pâle,  sur  lesquels  se  détachent  deux  têtes  de  profil;  aux  quatre  angles  de  la 
tablette,  les  bustes  de  saint  Pierre,  saint  Paul,  saint  Philippe  et  saint  Simon,  chacun  sur 
une  plaquette  carrée.  Les  autres  médaillons  sont  de  forme  ronde  ;  deux  figurines  en  buste 
représentent,  au-dessous  de  la  croix,  un  archange  tenant  un  globe  blanc  à  croix  noire; 
au-dessus  de  la  croix, sainte  Agathe;  les  autres  personnages  sont  les  apôtres  saint  Thadée, 


Le  second  des  deux  plats  de  la  reliure  est  aussi  neuf  et  brillant  que  le  jour  où  il  sortit 


des  mains  de  l'orfèvre"'.  La  plaque  d'or  qui  dissimule  la  tablette  de  bois  n'a  pas  perdu  une 

d'Oderisius,  en  1113,  aux  vingt-deux  plaques  envoyées  de  Constantinople,  se  distinguent  des  plaques  de  travail  byzantin 
par  une  patine  plus  rousse  et  par  l'absence  de  filets  d'argent  dans  la  gravure  des  inscriptions  (Sciiulz,  II,  p.  125-1201.  A 
côté  de  cette  porte,  dans  un  angle  de  l'atrium,  se  trouve  une  colonne  antique,  posée  sur  un  petit  socle  de  bronze  à  can- 
nelures, et  supportant  une  croix  pareille  à  celles  qui  sont  appliquées  sur  la  porte.  Ce  socle  et  celte  croix  sont  certaine- 
ment contemporains  de  Desiderius  ou  d'Oderisius.  Mais  des  pièces  d'un  travail  aussi  sommaire  ne  peuvent  donner  une 
idée  de  l'habileté  des  moines  artistes  qui  ont  fondu  et  ciselé  les  grandes  icônes  d'argent  ornées  de  reliefs. 

1.  Ce  reliquaire,  décrit  pour  la  première  fois  par  M.  Piccmit.1.1  (Rivista  Abruzzcsc,  1804),  mesure  0"',25  sur  0™,26.  Il  a 
la  forme  d'un  petit  tableau,  dont  le  cadre,  orné  de  Ileurons  d'iris,  continue  sur  une  feuille  d'argent  repoussé  et  doré,  qui 
forme  glissière.  En  tirant  celte  feuille  de  métal,  où  est  figurée  en  relief  la  Crucifixion,  on  découvre  une  croix  semée  de 
turquoises  et  de  rubis,  sur  laquelle  sont  gravés  l'image  de  saint  Michel  et  les  six  personnages  traditionnels  de  la  Trans- 
figuration. La  gravure  est  fine  et  spirituellement  simplifiée;  le  travail  de  repoussé  est  lourd. 

2.  Voici  toutes  les  inscriptions  repoussées  sur  la  feuille  d'argent  doré  :  1C  XC;  —  VTP  HT  ;  —  'Ioavvî)(  0  0EOAOrOC  — 

HAE  0  TOS  COT;-  HAE  H  MHTIP  COT.  -  MNHC0HTH  KE  (Ktfpu)  MAPIAN  N  (Mov»y>)  KAI TS3  (IuiwV)  f  •  I.esigle 
qui  suit  le  nom  de  la  femme  indique  que  cette  Marie  était  une  religieuse. 

3.  LEON  d'Ostik,  I,  §  bb  (MlGNE,  col.  792). 

4.  Cet  objet  d'art,  si  précieux  pour  l'histoire,  n'a  encore  été  décrit  que  par  le  savant  chanoine  Jannelli,  dans  son 
ouvrage  :  Sacra  guida  délia  chiesa  Cattedrale  di  Capua,  Naples,  1858,  p.  239-247.  Il  est  indiqué  par  Salazaro  (I,  p.  33). 

5.  Ce  plat  a  été  employé,  lui  aussi,  comme  porte  de  tabernacle  :  c'est  pourquoi  on  y  a  pratiqué  au  xvu«  siècle  un 
trou  de  serrure. 


saint  André,  saint  Jacques  et  saint  Thomas.  Chacun  des  saints  est  désigné  par  une  inscrip- 
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<•  conque  »  du  lac  Kucin  [Pl.  VI)  '.  Mais  on  ne  peut  songer  à  voir  un  travail  italien  dans 
cette  ttaurôihèque,  au  pied  de  laquelle  les  noms  des  deux  donateurs,  Marie  et  Jean-,  sont 
écrits  en  langue  grecque'.  Le  reliquaire  oriental  égaré  dans  les  Abruzzes  a  eu  sans  doute 
une  histoire  semblable  à  celle  de  la  slaurothéque,  en  forme  d'icône,  qui  Ogurail  jadis  dans  le 
Trésor  du  Mont-Cassin.  Un  noble  d'Amalfi,  appartenant  à  la  colonie  latine  de  Constan- 
linople,  avait  volé  ce  reliquaire  en  plein  palais  impérial,  pendant  une  sédition,  et,  en 
venant  plu*  lard  au  tombeau  de  saint  llenoit,  pour  prendre  l'habit  monastique,  il  avait 
donné  son  larcin  à  l'abbaye11. 

La  seule  œuvre  d'orfèvrerie  que  l'on  puisse  attribuer  à  l'école  bénédictine  de  l'Italie 
méridionale  est  une  couverture  d'Évangéliaire,  ornée  d'émaux  cloisonnés,  qui  appartient 
à  la  cathédrale  de  Capoue  el  dont  les  deux  plais  disjoints  se  trouvent,  l'un  exposé  dans  la 
chapelle  du  Saint-Sacrement,  où  il  sert  de  porte  au  tabernacle  d'un  autel,  l'autre  caché 
dans  le  Trésor ''.  Le  premier  a  perdu  son  revêtement  d'or  et  n'est  plus  qu'une  tablette  de 

bois,  où  sont  fixés  onze  émaux.  Au  milieu,  sur          plaque  rectangulaire,  le  Crucifix 

(I1C  XC)  avec  la  Vierge  (MPjrV)  el  saint  Jean  S.  jo.W.NKS  :  au-dessus  de  la  tête  du  Christ 
et  sur  le  fut  même  de  la  croix,  le  soleil  et  la  lune,  deux  disques,  l'un  à  fond  rouge,  l'autre 
à  fond  bleu  pâle,  sur  lesquels  se  détachent  deux  télés  de  profil;  aux  quatre  angles  de  la 
tablette,  les  bustes  de  sain!  Pierre,  saint  Paul,  saint  Philippe  et  saint  Simon,  chacun  sur 
une  plaquette  carrée.  Les  autres  médaillons  sont  de  forme  ronde;  deux  figurines  en  buste 
représentent,  au-dessous  de  la  croix,  un  archange  tenant  un  globe  blanc  à  croix  noire; 
au-dessus  de  la  croix, sainte  Agathe;  les  autres  personnages  sont  les  apôtres  sain!  Thadée, 
saint  André,  saint  Jacques  et  saint  Thomas.  Chacun  des  saints  est  désigné  par  une  inscrip- 
tion latine. 

Le  second  des  deux  plats  de  la  reliure  est  aussi  neuf  et  brillant  que  le  jour  où  il  sortit 
des  mains  de  l'orfèvre''.  La  plaque  d'or  qui  dissimule  la  tablette  de  bois  n'a  pas  perdu  une 

d'Oderisius,  en  1113,  aux  vingt-deux  plaques  envoyées  de  Constantinople,  se  distinguent  des  plaques  de  Travail  byzantin 
par  une  patine  plus  rousse  et  par  l'absence  de  filets  d'argent  dans  la  gravure  dos  inscriptions  (ScatiU,  II,  p.  125-126).  A 
coté'  de  celte  porte,  dans  un  angle  de  l'atrium,  se  Irouve  une  colonne  antique,  posée  sur  un  petit  socle  de  bronze  à  can- 
nelures, et  supportant  une  croix  pareille  à  celles  qui  sont  appliquées  sur  la  porte.  Ce  socle  et  cette  croix  sont  certaine- 
ment contemporains  de  Desidcrius  ou  d'Oderisins.  Mais  des  pièces  d'un  travail  aussi  sommaire  ne  peuvent  donner  une 
idée  de  l'habileté-  des  moines  artistes  qui  ont  fondu  cl  ciselé  les  grandes  icônes  d'areenl  ornées  de  reliefs. 

1.  Ce  reliquaire,  décrit  pour  la  première  fois  par  M.  Picciaiixt  Hhi.stu  Abruuese,  189»),  mesure  0",25  sur  0»,26.  Il  a 
la  forme  d'un  petit  tableau,  dont  le  cadre,  orné'  de  fleurons  d'iris,  continue. sur  une  feuille  d'argent  repoussé  et  doré,  qui 
forme  glissière.  En  tirant  celte  feuille  de  métal,  où  est  figurée  en  relief  la  Crucitixion,  on  découvre  une  croix  semée  de 
turquoises  et  de  rubis,  sur  laquelle  sont  gravés  l'image  de  saint  Michel  el  les  six  personnages  traditionnels  de  la  Trans- 
figuration. La  gravure  est  line  et  spirituellemenl  simplifiée  ;  le  travail  de  repoussé  est  lourd. 

2.  Voici  toutes  les  inscriptions  repoussées  sur  la  (enfile  d'argent  doré  :  IC  XC;  —  SIF0T;  —  'Iw'avvii;  0  SKOÀOrOC.  - 

IIAE  O  TOS  COT;-  HAE  II  MHTIP  COT.  —  M.VIIO-iHTIl  KË  (K<5>«]  MATON  N  :>lwr/»  KM  TD  (Iw»»f,v)  f.  I.esigle 
qui  suit  le  nom  de  la  femme  indique  que  cette  Marie  étail  une  religieuse. 

3.  LiQM  d'Ostik,  I,  §  5a  (Mig.nk,  col.  792). 

4.  Cet  objet  d'art,  si  précieux  pour  l'histoire,  n'a  encore  été  décrit  que  par  le  savant  chanoine  Jannelli,  dans  son 
ouvrage  :  Suer.»  91111/»  delta  chiesa  CattedraJt  di  Capua,  Nantes,  I8S8,  p.  239-217.  Il  est  indiqué  par  Salazaro  I,  p.  53), 

5.  Ce  plat  a  élé  employé,  lui  aussi,  comme  porte  de  tabernacle  :  c'est  pourquoi  on  y  a  pratiqué  au  xvti0  siècle  un 
trou  de  serrure. 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale. 


Pl.  VII 


ÉVANGÉLIAIRE  DE   L'ARCHEVÊQUE  ALFANUS  (f  1182) 

DÉCORÉ  DE  11LIGRANK  D'OR  ET  d'ÈMAUX  CLOISONNES. 

Trésor  de  la  Cathédrale  de  Capoue. 
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maille  du  réseau  de  filigrane  qui  couvre  le  cadre,  ni  un  filet  des  volutes  élégantes  et  régu- 
lières qui  serpentent  autour  du  tableau  central.  Ce  tableau  d'émail  cloisonné  représente  un 
Christ  trônant,  qui  porte  l'Évangile  fermé  et  bénit  à  la  grecque,  clans  une  auréole  filigranée 
et  semée  de  pierres  précieuses,  autour  de  laquelle  quatre  anges  aux  ailes  diaprées  se 
tiennent  inclinés.  Comme  sur  l'autre  plat  de  là  reliure,  quatre  médaillons  carrés  occupent 
1rs  angles  du  cadre  :  on  y  voit  les  Evangélistes,  avec  leurs  livres;  six  médaillons,  de  forme 
ronde,  achèvent  la  décoration  :  ils  représentent  un  archange  identique  à  celui  qui  figure 
sur  l'autre  plat  de  la  reliure,  saint  Etienne,  un  jeune  diacre  avec  l'étole  sur  l'épaule  gauche, 
saint  Barthélémy  et  saint  Jacques,  vêtus  à  l'antique;  enfin,  deux  saints  évêques,  tète 
nue,  saint  Nicolas  de  Myre  et  saint  Thomas  de  Cantorbéry  [S.  THOMAS,  MARTIR  VM 
(venerabilis  mémorial)  '].  A  part  les  sigles  grecs  qui  désignent  le  Christ  et  la  Vierge,  et  que 
les  artistes  occidentaux  du  moyen  âge  n'ont  pas  cessé  de  reproduire,  sans  les  comprendre, 
toutes  les  inscriptions  sont  en  latin  [Pl.  VII). 

L'Évangéliaire  de  Capoue  passe  pour  avoir  appartenu  à  l'archevêque  Alfanus.  L'ana- 
lyse de  l'objet  confirme  la  tradition.  D'abord,  la  présence  des  deux  figurines  de  saint  Etienne 
et  de  sainte  Agathe,  les  deux  saints  titulaires  de  la  cathédrale,  dont  les  images  se  faisaient 
pendant  sur  la  mosaïque  de  l'abside  (v.  plus  loin,  p.  186-187),  prouvent  que  les  médaillons 
émaillés  ont  été  faits  expressément  pour  un  prélat  de  Capoue.  En  second  lieu,  l'image  de 
saint  Thomas  de  Cantorbéry,  accompagnée  des  mots  venerabilis  mémorise,  est  évidemment 
postérieure  de  peu  d'années  à  la  canonisation  du  saint  évêque  anglais,  prononcée  en  1173. 
Or  l'archevêque  Alfanus  mourut  en  1182. 

L'ouvrage  d'art,  dont  la  provenance  et  la  date  sont  connus  avec  tant  de  précision, 
peut-il  èlre  rendu  à  un  atelier  déterminé?  On  devra  fout  d'abord  rapprocher  cet  Évan- 
géliaire  de  trois  œuvres  d'émaillerie  cloisonnées,  des  xi*  et  xn*  siècles,  qui  existent  encore 
dans  l'Italie  méridionale.  Ce  sont  (rois  croix,  conservées  dans  les  cathédrales  de  Gaëte,  de 
Naples  et  de  Cosenza. 

La  croix  pectorale  de  Gaëte,  haute  seulement  de  9  centimètres  et  demi,  porte  sur  la  face 
un  crucifix  entre  la  Vierge  et  saint  Jean  l'Ëvangéliste,  et,  au-dessus,  un  médaillon  avec  le 
buste  de  saint  Michel  ;  sur  le  revers,  la  Vierge  debout,  en  orante,  entre  les  médaillons  des 
deux  saints  guerriers,  Théodore  et  Georges;  au-dessus,  saint  Jean  le  Précurseur.  Le  dessin 
des  émaux  est  rudimentaire  ;  mais  les  couleurs  sont  fines  et  fraîches.  Parmi  les  inscriptions 
grecques,  on  en  relèvera  deux  qui  rappelleront  aussitôt  la  slaurolhèque  d'Alba  Fucense  : 
des  deux  côtés  de  la  croix  sont  gravées  les  paroles  du  Christ  :  IAE  OïCCÔT  |  IAOTHMP 
('())';  des  deux  côtés  de  la  Vierge  orante,  on  lil  l'invocation  :  QKE  (8ss-rexe)  HQlIfcHITO  COA 
(sic)  \y  (ïoùXou)  BACIA  [bu]2.  Le  Basile  quia  fait  exécuter  ce  curieux  bijou  était  peut-être  un 
dignitaire  de  Byzànce.  En  tout  cas  la  croix  de  Gaëte  est  un  curieux  spécimen  de  ces  petites 

1.  Jannelli,  ouvr.  cité,  p.  245. 

2.  Voir  mon  article  intitulé  :  CKspositione  d'Onicto  e  la  Storia  deltc  Arti  (Arch.stor.  (Icll'Arle,  1696,  p.  407);  les  deux 
faces  de  la  croix  de  Ciaëte  sont  reproduites  par  M.  Scbloubergeh  :  Basile  II,  p.  532-533. 
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croix,  appelées  T«u?fcÇi«, qui,  à  La  cour  impériale,  figuraient,  comme  des  joyaux  sacres,  sur 
les  manteaux  de  cérémonie  '. 

La  cathédrale  de  Naples  possède  une  croix-reliquaire  en  or,  qui,  d'après  une  tradition 
inadmissible,  serait  celle  de  l'évêque  Leontius,  qui  vivait  au  vu"  siècle2.  La  face  de  cette 
croix,  dont  le  revers  est  formé  d'une  plaque  d'argent  de  travail  local3,  est  richement  ornée 
de  filigrane,  de  gemmes  et  de  quatre  médaillons  émaillés,  représentant  les  quatre  Evangé- 
listes,  dont  les  noms  sont  gravés  sur  le  champ  métallique  en  cursive  grecque  «.  Les  altitudes 
des  Evangelistes  sont  combinées  d'après  la  place  que  chacun  des  médaillons  devait  occuper 
à  l'extrémité  d'un  des  bras  de  la  croix;  c'est  ainsi  que  le  saint  Lue,  qui  est  placé  à  l'extré- 
mité supérieure,  est  représenté  de  face,  tandis  que  saint  Jean  el  saint  Mathieu  sont  tournés 
de  manière  à  regarder  dans  la  direction  du  fragment  de  la  vraie  croix,  qui  occupe  le 
milieu  du  reliquaire/1. 

La  croix  d'autel  de  la  cathédrale  de  Cosenza  porte,  comme  la  croix  de  Naples,  un  mor- 
ceau de  la  vraie  croix,  fixé  à  l'une  de  ses  faces.  Elle  est  haute  de  26  centimètres,  et,  mal- 
gré sa  pelile  dimension,  elle  est  ornée  d'émaux,  qui  tous  représentent  des  figures  en  pied0. 
Le  corps  de  la  face  antérieure  est  une  plaque  d'or  en  forme  de  croix,  dans  laquelle  est 
découpé  le  contour  du  crucifix.  La  croix  est  remplie  d'un  émail  bleu  d'outremer,  dont  la  masse 
est  fixée  sur  le  métal  du  fond  par  un  lacis  très  lin  de  lamelles  d'or,  qui  se  trouvent  entiè- 
rement recouvertes  par  le  glacis  de  teinte  homogène.  Le  Christ  a  des  cheveux  noirs,  rayés  de 
nombreux  filets  d'or;  le  tondu  visage  et  du  corps  est  un  rose  très  pâle;  les  détails,  les  plus  sail- 
lants  de  la  musculature  et  de  l'ossature  sont  dessinés  avec  une  étonnante  précision  par  les 
cloisons  des  compartiments.  La  ligne  du  corps  est  très  souple  el  fortement  arquée  par  la 
saillie  de  la  hanche  droite.  Le  voile  qui  pend  jusqu'aux  genoux  est  d'un  gris  bleuâtre,  avec 
une  doublure  bleu  sombre.  Le  nimbe  d'émail  vert  translucide  est  traversé  d'une  croix 
blanche  à  lilet  rouge.  On  lit  sur  la  tablette  qui  barre  le  haut  de  la  croix  le  monogramme 
IC  XC,  et  sur  les  bras  de  la  croix  les  mots  ICTArPQCrC  (î  araïpowiç,  la  Crucifixion),  avec 
l'iotacisme  si  fréquent  dans  les  inscriptions  byzantines.  Quatre  médaillons  de  forme 
ronde  accompagnent  le  crucifix.  C'est,  en  haut,  un  archange,  en  costume  impérial  (tunique 
bleu  sombre,  sur  laquelle  passe  un  Xffipo;  jaune  à  fleurs  rouges  el  noires),  qui  tient  le  sceptre 
et  le  globe,  dans  l'attitude  d'un  basileus.  A  gauche  du  crucifix,  la  Vierge,  avec  une  tunique 
bleu  gris  et  un  voile  bleu  sombre;  à  droite,  saint  Jean-Baptiste,  hirsute  comme  de 

1.  Une  croix  de  ce  genre,  qui  a  appartenu  à  la  princesse  Dagmar,  morte  en  1212,  est  conservée  au  musée  de 
Copenhague  (Ko.nd.uuff,  les  Emaux  byz.  de  la  coll.  Zwénigorodskoï,  p.  167). 

2.  Voir  plus  haut,  p.  70.  Cette  croix  est  exposée  dans  la  nouvelle  chapelle  des  reliques. 

3.  Les  motifs  représentés  sur  cette  plaque  sont  l'Agneau  et  les  animaux  des  Evaugélistes;  le  fond  est  orné  de  Heurs 
d'iris. 

4.  line  bonne  chromolithographie  dans  l'ouvrage  de  Capasso,  Monumenta  Neap.  Duc,  t.  II,  21  partie,  pl.  10. 

5.  I.e  sainl  Mathieu  a  été  transporté,  peut-être  par  une  erreur  du  premier  monteur,  à  la  partie  inférieure  de  la 
rroix,  et  la  place  qui  devait  lui  être  réservée  sur  le  bras  droit  de  la  croix  a  été  prise  par  un  saint  Marc,  vu  de  face, 
comme  le  sainl  Luc. 

6.  Arch.  stor.  delC  Arte,  1896,  p.  407;  —  Schlimbeiicer,  Basile  II,  p.  293. 
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coutume,  et  vêtu  de  vert  opaque.  Les  trois  figurines  en  pied  ont  une  chevelure  noire 
entourée  d'un  nimbe  vert  translucide.  Le  médaillon  du  bas  représente  un  autel,  surmonté 
d'une  croix,  à  côté  de  laquelle  sont  plantées  la  lance  et  le  bâton  qui  porte  l'éponge.  Sur 
l'autel  est  posé  un  calice  près  duquel  se  tient  une  colombe  aux  ailes  étendues1.  Cette 
composition  symbolique  esl  une  Etimasia,  pareille  à  celle  qui  est  figurée  de  même,  en 
émail  cloisonné  sur  or,  au  milieu  de  la  Pain  d'Oro  de  Venise,  où  l'image  de  la  croix  triom- 
phante surmonte  celle  du  Rédempteur  bénissant  '. 

Sur  la  face  postérieure  de  la  croix-reliquaire  de  Cosenza,  le  corps  de  la  croix  est  orné 
de  filigrane,  d'un  énorme  rubis  et  de  six  plaquettes,  émaillées  de  fleurons  très  fins.  Les 
médaillons  à  figures  sont  au  nombre  de  cinq;  au  centre,  le  Christ  assis  et  bénissant;  aux 
extrémités  de  la  croix,  les  quatre  Evangélistes  en  pied,  vus  de  trois  quarts  et  assis  chacun 
devant  une  table  surmontée  d'un  pupitre.  Deux  d'entre  eux  ont  la  barbe  grise  et  deux  la 
barbe  noire. 

Si  admirable  que  soit  la  croix  de  Cosenza,  pour  la  noblesse  du  dessin  et  la  finesse  de  la 
technique,  l'Evangéliaire  de  Capoue  ne  lui  est  point  inférieur.  L'ouvrier  était  expert  en  son 
art.  qui,  avec  des  rubans  de  métal,  de  la  couleur  en  poudre  et  du  feu,  a  réalisé  l'image  du 
Christ  bénissant  entre  les  quatre  anges,  et  dessiné  ses  mains  fines,  ses  pieds  nus  et  cambrés, 
son  pâle  visage  atlristé,  son  front  d'Olympien,  chargé  d'une  noire  chevelure.  Le  personnage 
tout  entier,  assis  sur  son  trône  couvert  de  coussins  orientaux,  vêtu  d'une  tunique  bleu 
cendré  et  d'un  himation  bleu  sombre,  a,  dans  sa  taille  de  7  centimètres,  la  solennité  des 
apparitions  qui  se  manifestent  dans  les  coupoles  des  églises  byzantines3. 

L'Evangéliaire  de  Capoue  se  distingue  des  trois  croix  à  inscriptions  grecques  de  Gaëte, 
de  Xaples  et  de  Cosenza,  comme  des  plus  parfaits  ouvrages  de  l'émail lerie  byzantine,  par 
un  détail:  les  inscriptions  latines.  Suffit-il  de  ce  détail  pour  attribuer  à  un  atelier  local 
cette  pièce  d'orfèvrerie  exécutée  pour  la  cathédrale  de  Capoue  à  la  fin  du  xue  siècle? 

Dans  l'énumération  des  techniques  diverses  qui  furent  pratiquées  par  les  moines  de 
Desiderius,  Léon  d'Ostie  mentionne  le  verre,  vitrum,  et  ne  fait  point  allusion  aux  émaux 
cloisonnés,  qu'il  appelle  ailleurs  smalta.  Tous  les  émaux  mentionnés  dans  la  chronique 
bénédictine  ont  leur  histoire  indiquée  en  deux  mois  :  aucun  n'est  sorti  des  ateliers  monas- 
tiques, où  l'on  imitasi  audacieusement  les  ouvrages  de  repoussé  et  de  ciselure  envoyés  de 
Constantinople.  Ledevant  d'autel,  couvert  de  tableaux  en  émail  cloisonné,  est  fabriqué  sur 
commande  par  les  orfèvres  impériaux;  un  autre  autel,  orné  de  pierreries  et  d'émaux,  est 
donné  par  Robert Guiscard,  qui,  en  campagne,  n'avait  point  d'artisans  à  sa  suite5.  Quant 

1.  On  distingue  encore,  au-dessus  de  Taule],  les  quatre  clous  du  supplice. 

2.  Des  plaques  émaillées  représentant  VEtimasia,  et  pareilles  à  celle  qui  orne  la  croix  de  Cosenza,  figurent  sur  la 
croix  byzantine  de  Namur,  sur  une  reliure  en  argent  de  la  bibliothèque  de  Saint-Marc,  à  Venise,  et  sur  les  icônes  géor- 
giennes de  Ghélat  et  de  Khakoulj  [Eondakoff,  les  Emau.v  byzantin*  de  la  Coll.  Zv)énigorodskoït  p.  46,  182  et  passimf. 

3.  Cf.  les  images  du  Rédempteur  bénissant,  dans  les  chefs-d'œuvre  de  l'émaillcrie  byzantine  (Kondakoff,  Coll. 
Zwénigorodskoi,  pl.  I,  p.  12»,  1(17,  227,  265). 

4.  I.kon  d'Ostie;  Mione,  col.  794. 
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à  l'autel  d'argent  fabriqué  au  Mont-Cassin  même  pour  la  basilique  de  Saint-Martin, 
il  est  orné,  non  point  d'éniaux,  mais  de  bas-reliefs  :  «  desculpsit  historias 1 . . .  <> 

Les  croix  et  les  coffrets  ornés  d'émaux  qui  furent  donnés  au  Mont-Cassin  par  Desidcrius- 
et,  avant  lui,  par  les  deux  abbés  Jean  ont  été  ou  importés  d'Orient  par  le  commerce,  ou 
envoyés  en  présent.  On  serait  tenté  d'admettre  que  les  émaux  de  Capoue  eussent  été,  comme 
tous  les  émaux  cités  par  le  chroniqueur  du  Mont-Cassin,  exécutés  en  pays  grec.  La  pré- 
sence des  légendes  latines  ne  ferait  pas  obstacle  à  cette  supposition.  Les  objets  d'orfèvrerie 
qui  furent  exécutés  à  Constanlinople,  sur  les  indications  de  l'envoyé  de  Desidcrius,  étaient 
certainement  illustrés  de  légendes  semblables.  Les  portes  de  bronze  commandées  à  Constan- 
tinople  par  des  patriciens  d'Amalfi,  pour  diverses  églises  d'Italie,  n'ont-elles  pas  des 
inscriptions  latines? 

Mais,  en  dehors  de  la  langue  employée  par  les  légendes,  un  détail  d'importance  capi- 
tale doit  l'aire  douter  que  I'Evangéliaire  émaillé  île  la  cathédrale  de  Capoue  ail  été 
commandé  au  loin.  Tandis  que  le  Christ  et  les  Apôtres  ont  le  type  et  le  costume  tradi- 
tionnels dans  l'art  byzantin,  saint  Etienne  et  saint  Thomas  de  Cantorbéry  ont  la  tonsure, 
et  saint  Nicolas  lui-même  porte  une  chape  et  un  pallium  d'archevêque  latin'1.  Pour 
comprendre  toute  l'importance  de  cette  remarque,  il  tant  l'approcher  de  I'Evangé- 
liaire de  Capoue  les  médaillons  d'émail  cloisonné,  postérieurs  de  plus  d'un  siècle,  qui 
ornent  une  magnifique  mitre,  conservée  dans  la  cathédrale  de  Scala,  près  Ravello5.  Ces 
médaillons,  au  nombre  de  vingt,  représentent  le  Rédempteur  bénissant  (ÎÏÎCX),  la  colombe 
de l'Esprit-Saint  isFS  Si,  la  Vierge  (HP  «Ti  et  une  série  d'apôtres  et  de  saints  uniformément 
vêtus  à  l'antique,  pour  la  plupart  désignés  par  les  deux  premières  lettres  de  leur  nom  latin 
iS.  FO  pour  Sanelus  Johannes,  etc.).  Deux  noms  seulement  sont  gravés  presque  en  toutes 
lettres,  deux  noms  que  l'on  s'étonne  de  lire  sur  des  plaquettes  de  bon  travail  byzantin  : 
S.  FRANCISC  us,  S.  L01S1  us.  Les  deux  figurines  qui  doivent  représenter  le  saint  d'Assise  et 
le' roi  de  France  ne  se  distinguent  pas  des  apôtres  qui  occupent  les  médaillons  voisins  : 
elles  ont  même  barbe,  même  tunique  et  même  himation  de  couleur.  Tel  était  l'ouvrage  que 
faisaient  pour  la  cour  angevine  les  émailleurs  qui,  au  début  du  xiv"  siècle,  exerçaient  encore 
leur  métier  dans  les  petites  colonies  orientales  de  Salerne  ou  d'Amalfi  :  Crées  d'origine, 
ou  tout  au  moins  attachés  aux  formules  qu'ils  avaient  reçues  d'Orient,  avec  les  secrets 
des  arts  du  feu,  ils  ne  savaient  donner  ni  le  type  ni  le  costume  convenable  au  saint  le  plus 
populaire  d'Italie  et  au  patron  officiel  de  la  dynastie  régnante  à  Naples. 

1.  Léon  d'Ostik;  Micne,  col.  7Go. 

2.  lbid.,  col.  812. 

3.  lbid.,  col.  561  et  610. 

i.  Au  contraire,  sur  les  portes  de  bronze  envoyées  de  Conslantinople  dans  l'Italie  méridionale,  rien  n'es)  latin,  en 
dehors  des  inscriptions  ;  les  types  et  les  costumes  appartiennent  à  l'art  byzantin,  comme  les  compositions  et  la  technique. 
V.  plus  loin,  livre  III,  chapitre  V. 

5.  Description  exacte  dans  Schllz,  II,  p.  263.  L'arrangement  des  médaillons  sur  la  mitre  est  identique  à  celui  des 
médaillons  d'émail  cloisonné  du  xnc  siècle,  à  inscriptions  latines,  qui  décorent  une  mitre  du  XV"  siècle,  conservée  au 
inusée  de  Stockholm  (Kondaeoff,  les  Emaux  bys.'de  la  Coll.  Zivénigorodûkoï,  p.  242,  Qg,  S)i). 
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Au  contraire,  des  images  d'ecclésiastiques  coiffés  et  vêtus  à  la  mode  latine  n'ont  pu 
être  représentées  au  moyen  de  la  technique  byzantine  de  l'émail  cloisonné  que  dans  un 
centre  latin.  A  côté  de  la  cathédrale  de  Capoue  quatre  monastères  bénédictins  étaient  floris- 
sants 1  au  temps  do  l'archevêque  Al  fa  nus.  C'est  dansées  monastères  qu'auront  été  conser- 
vés les  secrets  de  l'émail  cloisonné.  Qui  a  pu  apporter  ces  secrets  orientaux  à  Capoue,  sinon 
les  maîtres  étrangers  qui  enseignèrent  aux  moines  du  Mont-Cassin  les  procédés  de  la 
mosaïque  d'émaux?  Peut-être  les  émaux  cloisonnés  furent-ils  employés  par  les  artisans 
du  Mont-Cassin  à  la  décoration  îles  reliures  précieuses.  Une  miniature  contemporaine  de 
Desiderius  montre,  aux  pieds  de  saint  Benoit,  un  amoncellement  de  livres  commandés  par 
l'abbé  :  parmi  les  ornements  qui  couvrent  leurs  plats  multicolores,  on  remarquera  des 
disques  pareils  aux  médaillons  de  Capoue  et  des  ornements  en  figure  d'ellipse,  connue 
l'auréole  qui  entoure  la  figure  du  Rédempteur  sur  l'Evangéliaire  d'Alfanus  (fig.  66).  Ces 
images  sommaires  des  livres,  dont  les  feuillets  enluminés  sont  enfermés  aujourd'hui  dans 
des  cuirs  couleur  de  luire,  ne  suffiraient  pas  à  faire  apprécier  les  orfèvres  chargés  d'ouvrer 
pour  les  manuscrits  les  plus  précieux,  des  reliures  brillantes  comme  des  châsses.  L'Evan- 
géliaire de  Capoue,  qui  survit  seul  à  la  perle  de  toutes  les  anciennes  orfèvreries  du  Mont- 
Cassin.  comble  une  lacune  dans  l'énumération  que  Léon  d'Ostie  a  laissée  îles  diverses  tech- 
niques apprises  par  les  moines  de  Desiderius.  Le  magnifique  ouvrage  d'orfèvrerie  exécuté 
à  Capoue  suffît  à  prouver  que  le  Mont-Cassin,  enrichi  d'émaux  byzantins  envoyés  de 
Constantin ople,  a  produit  à  son  tour  une  école  d'émailleurs. 


I.  SCHULZ,  II,  p.  100. 


CHAPITRE  III 

LES  MOSAÏQUES  BÉNÉDICTINES  A  FIGURES  AU  XP  ET  AU  XII'  SIÈCLE 


I.  —  Iconographie  des  mosaïques  du  Mont-Cassin  et  de  Capoue.  —  La  grande  mosaïque  de  l'archevêque  Ugo,  dans  l'abside 

de  la  cathédrale  de  Capoue,  d'après  Ciampini. Composition  romaine,  et.  non  byzantine.  —  Les  fresques  romaines  du 
siècle  et  leur  iconographie  archaïque  :  Sauf  Elia  de  Nepi,  San  Bastianello  au  Palatin.  —  Éléments  campaniens 
dans  la  mosaïque  de  la  cathédrale  de  Capoue.  —  Causes  de  ce  retour  aux  premières  compositions  chrétiennes. 

II.  —  l.a  technique  el  le  slyle  d'une  mosaïque  du  xn"  siècle  à  la  cathédrale  de  Salerne  :  figure  île  saint  Mathieu.  —  Mosaïques 

de  l'ancienne  église  bénédictine  de  Capoue  et  île  l'église  Santa  Maria  d'Aquino.  —  Applications  du  slyle  byzantin  à 
une  iconographie  archaïque  et  à  des  motifs  d'intérêt  local. 

La  remarquable  pièce  tirée  du  Trésor  de  la  cathédrale  de  Capoue  est  venue  compléter 
les  indications  de  Léon  d'Ostie,  sans  les  contredire.  Jusqu'ici  les  conclusions  tirées  de 
l'analyse  des  monuments  ont  été  d'accord  avec  celles  qu'offrait  la  lecture  de  la  chronique 
bénédictine.  Si  l'on  voulait  en  croire  jusqu'au  bout  les  asserlions  du  moine  contem- 
porain de  Desiderius,  on  devrail  admettre  que  la  mosaïque  d'émail  à  ligures  humaines,  de 
même  que  la  mosaïque  de  pavement  en  marbres  de  couleurs,  sortit  d'un  sommeil  séculaire 
par  la  volonté  de  l'abbé  du  Mont-Cassin,  et  resta,  dans  les  monastères  bénédictins  de  la  Terre 
de  Labour  et  de  la  Campanie,  un  art  d'importation,  étranger  à  l'Italie  par  ses  thèmes 
et  par  son  style.  L'étude  des  descriptions  qui  ont  été  conservées  et  des  fragments  de 
décoration  encore  incrustés  dans  les  tympans  de  quelques  portails  prouvera  que  Léon 
d'Ostie.  en  assistant  à  la  résurrection  de  la  mosaïque,  n'a  pas  démêlé  la  complexité  de 
l'événement  artistique  dont  il  était  le  témoin. 

I 

On  ne  peut  se  faire  une  idée  exacte  de  la  céleste  apparition  figurée  dans  la  tribune  de  la 
grande  basilique  du  Mont-Cassin,  que  l'archevêque  Alfanus.  auteur  des  quatre  vers  inscrits 
sous  ies  personnages,  comparait  à  un  Sinaï1.  D'après  Léon  d'Ostie,  saint  Jean-Baptiste  et 
saint  Jean  l'Evangéliste  faisaient  partie  du  cortège-. 

1.  Mec  noues  est  simus  synai  sacra  jcba  FERBNT1S 

L't  lkx  dbhohstrbt  lue  que  ruiT  édita  quondaji, 
Lex  hUÏC  exivit,  siestes  onB  DUCtt  ab  uns, 
Et  VOLGA.TA  DEDIT  Ll'MEX  PEU  CLTMATA  SECM. 

i.  Léon  d'Ostie,  III.  !8;Mignb,  col.  749.  De  la  mosaïque  exécutée,  par  ordre  de  Desiderius,  dans  l'abside  de  la 
basilique  de  Saint-Martin,  on  ne  connaît  que  l'inscription,  qui  ne  donne  aucune  indication  sur  les  figures  représentées. 
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Sur  les  mosaïques  exécutées  à  Capoue,  au  xieet  au  xii*  siècle,  on  possède  des  renseigne- 
ments nets  et  décisifs.  La  grande  église  bâtie  dans  cette  ville  par  les  Bénédictins  reçut 
dans  son  abside  une  mosaïque  c|iii.  commencée  par  Desiderius  lui-même,  et  achevée  par 
Oderisius,  subsista  jusque  vers  1620.  Michèle  Monaco,  qui  a  vu  cette  mosaïque,  rapporte 
que  le  Christ  y  était  figuré  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul1. 

Vingt  ans  après  l'achèvement  de  cette  mosaïque,  Ugo,  archevêque  deCapoue,  Al  décorer, 
sans  doute  par  des  ouvriers  bénédictins,  l'abside  de  sa  cathédrale.  Cette  décoration,  que 
Mabillon  a  vue,  en  16873,  l'ut  jetée  bas,  avec  la  vieille  abside,  dans  les  travaux  d'agrandis- 
sement entrepris,  vers  1720,  par  l'archevêque  Caracciolo.  Mais,  avant  de  disparaître,  la 
mosaïque  île  In  cathédrale  île  Capoue  fut  dessinée,  par  les  soins  de  dom  Gattola,  l'historien 
du  Mont-Cassin,  et  publiée  par  Ciampini  dans  ses  Vêlera  Monumenia  (fïg.  70;.  Ou  voit  sur 
l'arc  triomphal  un  médaillon  du  Christ  et  les  deux  figures  en  pied  des  prophètes  Jérémie  et 
Isaïe.  Dans  la  conque,  la  Vierge  est  assi.se,  tenant  l'Entant  sur  ses  genoux.  Saint  Pierre  et 
saint  Paul  se  tournent  vers  elle  ;  les  deux  saints  patrons  de  la  cathédrale,  sainte  Agathe  et 
saint  Étienne,  sont  debout,  adroite  et  à  gauche  du  groupe  central. 

Les  deux  mosaïques  d'absides  exécutées  à  Capoue.  au  débutdu  xu"  siècle,  ne  sont  point 
des  compositions  byzantines;  dans  l'abside  centrale  des  églises  d'Orient,  les  artistes  ne 
réservent  pas  les  places  d'honneur  aux  deux  princes  des  Apôtres 3  ;  ils  ne  donnent  pas  à  la 
Vierge  la  compagnie  des  saints  vêtus  à  l'antique,  mais  l'escorte  des  anges  costumés  en 
basileus  ;  ils  ne  mêlent  point  surtout  le  Christ  à  la  foule  des  élus  :  au  sommet  des  coupoles  de 
Saint-Luc  ou  de  Kiev,  comme  au  fond  des  absides  de  Monreale  ou  de  Cefalii,  le  Pantocrator, 
élevé  au-dessus  de  toute  créature,  est  gigantesque  et  seul. 

C'est  Rome,  et  non  l'Orient,  qui  a  donné  le  modèle  des  deux  mosaïques  capouanes 
du  xii'  siècle.  Ciampini  avait  noté  l'étroite  ressemblance  de  la  mosaïque  de  la  cathédrale  do 
Capoue  avec  la  mosaïque  romaine  de  Santa  Maria  la  Nuova.  Dans  cette  dernière,  on  retrouve, 
non  loin  de  la  Vierge,  les  deux  grands  prophètes  qui  ont  annoncé  sa  gloire  :  Isaïe  et 
Jérémie4.  De  même,  le  Christ  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul  de  l'église  bénédictine  de 
Capoue  est  celui  de  Sainte-Praxède,  qui  ,  lui-même,  a  été  copié  d'après  les  mosaïques  de  Sain  t- 
Cosme  et  Saint-Damien.  Le  mosaïste  bénédictin  du  xne  siècle  n'a  sans  doute  pas  imtiédirec- 
tement  une  mosaïque  romaine  vieille  de  deux  siècles.  Dans  le  cours  du  xi°  siècle,  les  motifs 
les  plus  archaïques  de  l'art  chrétien  ont  été  repris  à  Rome  et  dans  la  province  romaine, 
par  une  école  de  peintres.  Les  deux  frères  Jean  et  Etienne,  pictores  romani,  ont  signé,  avec 
leur  neveu  Nicolas,  la  fresque  de  l'abside  de  Sant'Elia,  près  de  Nepi,  qui  reproduit  la 

1.  Sanctuarium  Capuanum,  p.  165.  I. 'église  fut  consacrée,  en  1118,  par  le  pape  Pascal  II. 
■2.  Mmeum  Italicitm,  I,  p.  102  ;  —  lier  Ilalkum,  p.  100. 

3.  A  Ravenne,  saint  Pierre  et  saint  Paul  n'ont  pas  place  dans  les  absides  (Zimmeiwanî»,  Giotto,  p.  130). 

i.  I.a  mosaïque  de  Sanla  Maria  la  Nuova  est  du  ix«  siècle,  l.e  motif  qui  ligure  sur  l'arc  triomphal  de  la  cathédrale  de 
Capoue  élait  bien  plus  ancien  :  le  médaillon  du  Chrisl  au  sommel  de  l'arcade  et  les  deux  prophètes  debout  dans  les 
écoinçons  apparaissent  pour  la  première  fois,  au  ?"  siècle,  sur  l'arc  triomphal  de  Saint-Paul  hors  les  Murs. 
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mosaïque  de  Félix  IV,  dans  l'église  des  Saints-Cosme  et  Damien 1  ;  une  peinture  presque  iden- 
tique orne  l'abside  de  San  Silvestro,  à  Tivoli  '.  Enfin  une  composition  analogue  a  été  peinte 
à  fresque,  dans  la  petite  église  San  Bastianello,  sur  le  Palatin,  en  face  du  temple  de  Vénus  et 
de  Rome.  On  voit  là,  dans  la  conque  de  l'abside,  le  Christ  debout,  montrant  du  geste  le  Phénix 
de  la  résurrection,  posé  sur  un  palmier.  Au-dessus  du  Christ  apparaît  la  main  divine;  à  ses 
côtés  sont  debout  saint  Zoticus,  saint  Sébastien,  saint  Laurent  et  saint  Etienne;  plus  bas, 


TOMBIl  MaNÊSMLEMLAMBlUIlLFIlIlSE'irciTOlSESiailTMSSMS  KESMOREMWVaEiaMMIMTIfflOSBECOREM 


FtG,  76.  —  Mosaïque  arsidale  de  la  cathédrale  de  capoue,  exécutée  dans  les  premières  années  du  XIIe  siècle 

PAR  ORDRE  DE  L'ARCHEVÊQUE  UGO.  D'APRES  CIAMPINI. 

comme  dans  les  mosaïques  du  vi°  siècle,  l'Agneau  divin  est  debout  sur  un  tertre,  et  les 
douze  agneaux,  figurant  les  Apôtres,  sortent  des  édicules  qui  représentent  Bethléem  et 
Jérusalem3  [fig.  77). 

Cette  peinture,  à  demi  ruinée,  a  été  regardée  et  a  pu  être  étudiée,  au  xi*  siècle,  par  des 
Bénédictins  de  l'Italie  du  Sud.  En  effet,  l'église  San  Bastianello,  autrefois  appelée  Saneta 
Maria  in  Pallaria,  fut  donnée,  vers  1065,  par  le  pape  Alexandre  II  à  Desiderius,  l'abbé  du 

t.  Crowe  et  Gavalcaselle,  Stoiia  délia  pUtura  in  Italia,  1,  p.  85-88. 

2.  [Stevenson],  Stostra  délia  Città  di  Homa  ada  Esposizione  di  Toriito  dclt'  ttnno  1884,  p.  323-225.  Cf.  Boll.  di  Arclt.  chris- 
tiana,  1881,  p.  102. 

.'1.  Sur  les  figures  debout,  peintes  au  fond  de  l'abside,  au-dessous  de  la  procession  des  agneaux^  voir  plus  loin. 
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Mont-Cassin  '.  A  cette  pointe  du  Palatin,  entre  les  deux  ares  de  Titus  et  de  Constantin, 
s'éleva  un  monastère,  où  purent  s'opérer,  aussi  bien  que  dans  la  grande  abbaye  de  Saint- 
Paul  hors  les  .Murs,  des  échanges  entre  l'art  des  peintres  romains  et  celui  des  mosaïstes 
bénédictins. 

D'ailleurs  la  tradition  romaine  n'est  pas  la  seule  tradition  étrangère  à  l'art  oriental  où 
ont  puisé  les  mosaïstes  bénédictins.  Dans  la  mosaïque  de  la  cathédrale  de  Capoue,  la  colombe 
du  Saint-Esprit  vole  au-dessus  de  la  Vierge.  C'est  là,  au  sommet  des  conques  d'abside,  un 
motif  inusité  à  Rome,  où  toujours,  avant  le  xui"  siècle,  le  demi-cercle  irisé,  qui  rayonne 
au-dessus  de  l'assemblée  glorieuse,  entoure  la  Main  divine,  bénissant  ou  tenant  une  cou- 
ronne. En  revanche,  la  colombe  est  figurée,  dès  le  vi°  siècle,  dans  l'abside  de  San  Prisco', 
à  la  même  place  où  elle  reparait  dans  l'abside  de  la  cathédrale  bâtie  par  l'archevêque  Landulf , 
à  la  fondation  de  la  nouvelle  Capoue.  La  composition  reproduite  dans  la  cathédrale  de  Capoue, 
au  xue  siècle,  et  qui  offre  tant  de  ressemblances  avec  les  mosaïques  romaines  du  îx"  siècle, 
est  enrichie  d'emprunts  faits  aux  anciens  monuments  chrétiens  de  la  Campanie.  Peut-être  le 
mosaïste  n'a-t-il  pas  eu  besoin  de  recourir  aux  modèles  que  Rome  eût  pu  lui  offrir,  et  a-t-il 
pris  sur  place  tous  les  éléments  de  sa  composition.  Le  savant  napolitain  Mazzocchi  repré- 
sente la  mosaïque  de  la  cathédrale  de  la  nouvelle  Capoue  comme  une  sorte  de  contamination 
des  sujets  représentés  dans  les  absides  des  trois  églises  de  l'ancienne  Capoue  :  la  primitive 
cathédrale,  où  une  inscription  de  mosaïque  portait  le  nom  de  l'évêque  Symmaque,  l'église 
constantinienne  des  Saints-Apôtres,  et  une  église  décorée,  au  vi"  siècle,  par  l'évêque 
Germain3. 

Cette  renaissance  des  anciennes  compositions  romaines  et  campaniennes,  dont  les 
artisans  sont  des  Bénédictins,  élèves  de  mosaïstes  grecs,  est,  après  les  assertions  de  Léon 
d'Ostie,  le  fait  le  plus  inattendu.  Mais  le  témoignage  des  monuments,  qui  contredit  celui 
du  chroniqueur,  est  irrécusable.  Les  mosaïstes  appelés  à  décorer  les  églises  bénédictines 
se  sont  inspirés,  non  pas  de  l'iconographie  nouvelle  qui  s'était  développée  en  Orient,  à 
partir  du  ixc  siècle,  mais  des  plus  anciennes  conceptions  de  l'art  chrétien.  Les  sujets  repré- 
sentés par  les  Grecs  dans  l'étroit  sanctuaire  des  églises  à  coupoles  ne  pouvaient  s'appliquer, 
sans  prendre  un  développement  tout  nouveau,  à  l'ample  courbe  d'une  abside  de  grande 
basilique  :  ni  les  maîtres  grecs  qui  travaillèrent  pour  Desiderius,  ni  les  moines,  leurs  élèves, 
n'essayèrent  d'enrichir  le  décor  traditionnel  des  sanctuaires  d'églises  grecques,  en  combi- 
nant de  façon  nouvelle  des  motifs  byzantins.  Pour  revêtir  de  mosaïques  une  architecture 
latine,  Grecs  et  Latins  se  contentèrent  d'en  revenir  aux  motifs  créés  dans  les  siècles  de 

1.  Jaffjè,  Hcij.  Pont.  ro»i.,2°éd.,n°  4.723;  —  il/.  G.H,  VII,  p.  729,  n°  SI.  Les  peintures  île  cette  église,  brièvement  décrites 
par  de  Rossi  (Bail,  di  Arch.  crisl.,  1869,  p.  7),  ont  été  étudiées  par  M.  Stevenson  dans  une  brochure  :  //  cimitero  di  Zotico, 
Modène,  1876,  p.  71  et  suiv. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  52. 

3.  «  In  medio  Deiparam  et  in  ejus  gremio  Jesum  parvulum,  ul  in  Symmachi  basilica,  ad  dexteram  autem  interius 
Petrum  et  exterius  Stephanum,  inde  ad  sinistram  Paulum  ac  deinceps  Agatnam,  proul  in  Constantiniana,  cujus  reliquiœ 
ad  ecclesiam  Sancti  Pétri  ad  corpus  adhoc  visunlur,  etGermanianafuerunt,  exhibuit.»  (Mazzocchi,  Dissert.  deCath.Ecclesia 
Neap.,  Il,  p.  23.) 
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Constantin  et  de  Justinien'.  Peut-être  est-ce  Desiderius  tout  le  premier  qui  imposa  ou 


FlG.  77.  —  Le  christ  glorieux  entre  saint  Sébastien  et  saint  LAURENT,  saint  ZOT1CUS  ET  saint  Etienne.  Les  agneaux  SYMBO- 
LIQUES SORTANT  DE  BETHLEEM  ET  DE  JÉRUSALEM.  L>A  VIERGE  ENTRE  DEUX  ARCHANGES,  AVEC  QUATRE  MARTYRES.  En  II  A  s  :  SAINT 
BENOIT,  ENTRE  SAINT  PIERRE  ET  SAINT  SÉBASTIEN.  FbESOI'KS  DU  XI0  SIÈCLE,  DANS  l'aBSIDE  DE  L'EGLISE  SAN  BASTI ANELLO,  SUR 
LE  l'A  LATIN  (ROME),  DONNÉES  l'A  R  LEPAl'E  ALEXANDRE  11  A  DESIDERIUS,  ABBÉ  DU  MONT-GASSIN. 

suggéra  aux  maîtres  étrangers  l'idée  de  prendre  dans  les  vieilles  basiliques  d'Italie  les 


1.  Les  mosaïstes  bénédictins  se  bornèrent  à  écarter  les  détails  symboliques  que  les  peintres  romains  du  »•  siècle 
reproduisaient  par  tradition  et  dont  le  sens  avait  dù  s'obscurcir,  comme  la  procession  des  agneaux,  rangés  sous  les  pieds 
des  élus. 
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modèles  de  leurs  compositions.  Il  voulait  que  la  basilique  du  Mont-Cassin  rappelât  la 
basilique  romaine  de  Saint-Pierre:  sur  l'arc  triomphal  de  la  grande  église  dédiée  à  saint 
Benoit,  il  lit  inscrire  en  lettres  d'or  ce  distique,  qui  reproduit  la  coupe  de  l'inscription 
constantinienne  disposée  à  la  même  place  dans  la  basilique  vaticane  : 

UT  DUCE  TE  PAT  MA  JUSTUS  POTIATUR  ADEPTA, 
H  ANC  DESIDEMUS.   PATElî,   TIBI   CONDID1T  AULAM. 


II 

Les  artistes  issus  de  l'école  du  Mont-Cassin,  tout  en  s'inspirant  des  modèles  archaïques 
que  copiaient  encore  les  peintres  romains  de  leur  temps,  employaienl  un  procédé  inconnu 
de  ces  peintres,  La  technique  qui  permettait,  comme  le  dit  Léon  d'Ostie,  de  créer  avec 
des  cubes  d'émail  des  ligures  animées,  avait  élé  rapportée  en  Italie  de  Byzance;  et,  en 
même  temps  que  cette  technique,  les  mosaïstes  grecs  avaient  dû  enseigner  à  leurs  élèves  un 
style.  On  ne  peut,  d'après  la  gravure  deCiampini,  où  le  dessin  est  traduil  dans  le  goût  du 
temps,  distinguer  si  les  personnages  groupés  dans  l'abside  de  la  cathédrale  de  Capoue 
comme  dans  une  abside  d'église  romaine  oui  le  type  et  la  draperie  des  saints  byzantins  du 
xie et  du  xn8  siècle1.  Le  style  des  grandes  décorations  disparues  ne  peut  être  deviné  que 
d'après  les  fragments  de  mosaïques  bénédictines  qui  se  sont  conservés. 

La  cathédrale  de  Salerne  a  été  décorée  de  mosaïques  en  même  temps  que  les  deux 
églises  de  Capoue.  On  y  lisait,  au-dessous  de  la  mosaïque  absidale,  le  nom  de  l'archevêque 
Alfanus  11  1 1085-1121)2,  successeur  immédiat  d'Alfanus  I'\  qui  fut  l'ami  de  Desiderius  et 
le  chantre  des  merveilles  du  Mont-Cassin.  Les  termes  de  cette  inscription  prouvent  que, 
sur  la  mosaïque,  la  Vierge  était  représentée  en  compagnie  de  prophètes3,  comme  sur  la 
mosaïque  reproduite  par  Ciampini.  Il  est  très  probable  que  les  mosaïques  absidales  des 
deux  cathédrales  de  Capoue  et  de  Salerne,  achevées  à  peu  d'années  de  distance,  ont  été 
l'œuvre  d'une  même  école  d'artistes.  Si  la  mosaïque  absidale  de  Salerne  a  péri,  comme  celle 
de  Capoue,  la  cathédrale  rebâtie  par  Robert  Guiscard  a  conservé  un  morceau  très  remar- 
quable de  la  décoration  exécutée  au  temps  de  l'archevêque  Alfanus.  Lorsqu'on  est  entré 
dans  la  cathédrale  de  Salerne,  on  voit  à  l'intérieur  de  la  façade,  dans  le  tympan  de  la 
porte,  une  image  â  mi-corps  de  saint  Mathieu,  dont  les  reliques  avaient  élé  apportées, 
dit-on,  au  x»  siècle,  dans  la  cathédrale''.  Le  saint  se  détache  sur  un  fond  bleu,  où  son  nom 
est  écrit,  en  latin  ;  il  tient  de  la  main  gauche  un  livre,  où  le  début  de  son  Évangile  est  écrit 

1.  On  remarquera  cependant  (sans  parler  du  sigle  JTP  TT'j,  le  costume  broché  de  la  Vierge,  sur  lequel  semble  passer 
et  repasser  un  /.<ûoo;  d'impératrice  byzantine,  et  son  trône  à  coussin,  vrai  meuble  orientai. 

2.  Paesano,  Il  Duomo  di  Salerno,  p.  224. 

'  EccE  °EI  NATUM  SISE  PATHE  DEUM  GEKERATCM 

PllAEDlCUSÏ  VATES  NASCI  DE  TIBOJNB  MAÏHK. 

4.  Son  ru,  II,  p.  292. 
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également  en  latin.  Mais  la  main  droite  bénit  à  la  grecque  et  le  personnage  tout  entier 
semble  sortir  d'une  église  byzantine.  Son  visage  maigre,  accentué  par  la  saillie  des  pom- 
mettes et  adouci  en  même  temps  par  la  finesse  du  modelé,  a,  sous  la  longue  chevelure 
blanche,  la  plus  noble  sérénité.  La  tunique  blanche  est  ombrée  de  bleu  fin,  et  les  plis  du 
manteau,  de  couleur  feuille  morte,  sont,  rehaussés  par  des  traits  d'or  (fig.  78). 

ACapoue  môme  on  peu!  voir  une  mosaïque  des  premières  années  du  xu"  siècle,  con- 
temporaine de  l'abbé  Oderisius,  qui,  après  avoir  décoré  l'entrée  de  l'église  bénédictine  de 
Saint-Jean,  a  été  transportée  dans  un  bas  côté  de  la  cathédrale  '.  Trois  figures  à  mi-corps 
y  sont  groupées  sur  un  fond  bleu  :  la  Vierge  avec  l'Enfant,  el  à  droite  et  à  gauche, 
inclinés  dans  l'altitude  orientale  de  l'adoration, saint  Jean-Baptiste  et  saint  Jean  l'Évangé- 
liste,  qui,  peu  d'années  aupara- 
vant, avaient  été  représentés  dans 
l'abside  de  la  basilique  du  Mont- 
Cassin.  Les  costumes,  pauvrement 
drapés,  et  les  visages  maigres  sont 
des  copies  durcies  de  modèles  grecs. 

Une  troisième  mosaïque  béné- 
dictine, étroitement  apparentée  par 
le  slyle  à  la  mosaïque  conservée 
dans  la  cathédrale  de  Capoue,  sub- 
siste dans  le  tympan  du  portail  de 
l'église  Santa  .Maria  la  Libéra,  à 
l'entrée  de  la  petite  ville  d'Aquino.  Le  sujet  est  singulier  :  sur  le  champ  d'or  la  Vierge 
se  montre  à  mi-corps,  tenant  l'Enfant,  entre  deux  sarcophages,  dans  chacun  desquels  est 
couché  un  cadavre  de  femme,  la  tête  enveloppée  dans  un  voile  rayé'.  Au-dessus  des  sarco- 
phages on  lit  deux  noms,  sans  doute  ceux  des  mortes  qui  se  sont  fait  représenter  sous 
la  garde  de  la  Vierge  :  OTTAL1NA-MARIA  (fig  TU).  Le  nom  bizarre  d'Ottalina  a  été  porté 
par  la  femme  d'AdenoIf,  fils  de  Pandolf,  premier  comte  d'Alvito,  qui  vivait  vers  11605. 
Mais  rien  ne  prouve  que  cette  dame  ait  été  la  donatrice  de  la  mosaïque. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  mosaïque  d'Aquino,  loin  d'être  la  copie  servile  d'une  composition 
byzantine,  représente  un  sujet  d'intérêt  local.  De  même,  dans  aucune  église  grecque  la 
Vierge  n'est  représentée,  comme  sur  la  mosaïque  du  portail  de  l'ancienne  église  béné- 
dictine, entre  les  deux  saints  Jean.  A  Salerne,  le  saint  Mathieu  en  mosaïque  a 
pris,  dans  la  cathédrale,  une  place  qui,  dans  une  église  grecque  du  même  temps,  aurait 
été  réservée  a  la  «  Dormition  »  de  la  Mère  de  Dieu.  Ainsi  les  mosaïques  campaniennes  du 
xi"  et  du  xn'  siècle,  qui.  par  la  technique  et  le  style,  sont  les  plus  voisines  des  mo- 

1.  Salazaro,  I,  p.  54;  II,  pl.  XIII  (restauration).  La  porte  dans  le  tympan  de  laquelle  se  trouvait  cette  mosaïque  a  élé 
elle-même,  comme  on  l'a  ilit  plus  haut,  encastrée  dans  le  mur  latéral  de  droite  de  la  cathédrale. 

2.  PasqUALR  Cayao,  Storia  sacra  e  profana  d'Aquino,  .Xaples,  1808,  II,  p. 


Fig.  7 

DANS 


-Saint  Mathieu,  uosaïqui 


commencement  du  \ir  siècle, 

l'AIL  DE  I.A  CATHÉDRALE  DE  SALERNE. 
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saïques  byzantines,  diffèrent  de  ces  mosaïques,  soit  par  le  sujet  qu'elles  représentent, 
soit  par  la  place  qu'elles  occupent  dans  l'édifice. 

La  mosaïque  rossuscitée  au  Mont-Cassin  par  les  leçons  des  maîtres  grecs  a  vécu,  dans 

les  ateliers  bénédictins,  de  sou- 
venirs italiens.  Ces  souvenirs 
s'étaient-ils  perpétués,  à  Capouc 
et  au  Mont-Cassin,  par  une  tra- 
dition ininterrompue  depuis  le 
i\e  siècle?  Les  mosaïstes,  formés 
par  les  maîtres  étrangers,  n'ont- 
ils  fait  que  traduire,  au  moyen 
d'une  technique  plus  riche,  des 
motifs  qui  étaient  restés  familiers 
aux  peintres  bénédictins?  A  de 
pareilles  questions  on  ne  pourra 
répondre  qu'en  esquissant  l'his- 
toire de  la  peinture  dans  les  écoles 
bénédictines  de  l'Italie  du  Sud. 

Pour  reconstituer  cette  his- 
toire oubliée,  le  secours  de  Léon 
d'Ostie  nous  abandonne.  Le  chro- 
niqueur, qui  cite  en  deux  mots 
les  scènes  de  l'Ancien  et  du  Nou- 
veau Testament  peintes  dans 
l'atrium  de  la  grande  basilique, 
n'indique  pas  même  le  sujet  des 
fresques  qui  décoraient  la  nef  de 
cette  basilique,  et  il  omet  de  dire 
quelle  part  les  maîtres  grecs  ont 
pu  avoir  à  ce  vaste  ensemble  de 
peintures.  On  doit  donc  interroger 
les  monuments,  sans  l'aide  d'un  témoignage  contemporain.  Avant  d'aborder  les  fresques 
conservées,  il  est  nécessaire  d'avoir  passé  en  revue  les  enluminures  et  les  miniatures 
exécutées,  entre  le  x*  et  le  xm"  siècle,  par  les  Bénédictins  de  l'Italie  du  Sud.  Ces  minuscules 
œuvres  d'art  forment-une  série  bien  plus  riche  que  les  décorations  murales;  beaucoup 
d'entre  elles  sont  exactement  datées.  Au  moment  où  le  texte  du  chroniqueur  fait  défaut, 
les  miniatures  serviront  de  guides  dans  la  suite  des  élapes  qu'a  parcourues,  après  le 
ix"  siècle,  la  peinture  bénédictine. 


Fn;.  79.  —  Portail  de  l'église  santa  maria  la  libéra,  près  d'aqi'ino. 
Mosaïque  ni"  xne  siècle  :  la  vierge  avec  l'enfant  entre  deux  sarcophages. 


CHAPITRE  IV 


L'ENLUMINURE  ET  LA  MINIATURE  DANS  LES  MONASTÈRES  BÉNÉDICTINS 


I.  L'enluminure  des  initiales.  —  Manuscrits  de  Gapoue.  Commentaire  de  l'ait!  Diacre  (914-933)  ;  les  enlumineurs  JaquintuS 

(xP  siècle)  et  Martin  (1010).  — Grandes  initiales  à  décor  carolingien  d'origine  septentrionale.  —  Manuscrits  du 
Mont-Cassin  antérieurs  à  1070;  volumes  ornés  au  temps  de  l'abbé  Théobald;  l'enlumineur  Grimoald. 

II.  Les  fuj  arcs  humaines  en  miniature.  —  Le  Paul  Diacre,  avec  le  portrait  de  l'abbé  Jean;  monogramme  «carolingien».  Le 
Saint  Grégoire,  avec  le  portrait  de  l'abbé  Théobald;  technique  «carolingienne».  —  Manuscrit  des  lais  lombardes 
(Capoue;  xr"  siècle)  :  imagerie  barbare;  procédés  empruntés  à  l'enluminure  des  initiales.  Exemples  de  figurines 
barbares  dans  les  premiers  manuscrits  du  Mont-Cassin,  Au  xi°  siècle,  la  calligraphie  a  absorbé  la  peinture. 

III.  —  L'abbé  Dcsiderius  :  son  amour  des  beaux  livres.  —  Influence  des  mosaïstes  grecs  sur  les  miniaturistes  ilu  Mont- 
Cassin.  —  Persistance  du  décor  carolingien  ;  nouAeaux  motifs  septentrionaux  ou  orientaux.  —  Couleurs  rappelant 
les  émaux;  imitations  de  La  mosaïque  de  marbres.  —  Style  byzantin  dans  les  miniatures.  Le  dessin  :  sujets 
évangéliques  esquissés  par  le  moine  Léon  (10~2j.  La  gouache  :  scènes  de  la  Vie  de  saint  Benoit  et  de  saint  Maur, 
dans  un  manuscrit  du  Vatican.  Originaux  imités  par  les  miniaturistes  :  rôle  des  émaux  cloisonnés,  envoyés  de 
Constantinople.  Détails  nouveaux;  éludes  d'après  nature. 

IV.  —  L'Ecole  du  Mont-Cassin  sous  Oderisius  :  Bréviaire  de  la  bibliothèque  Mazarine.  —  Manuscrits  bénédictins  du 
vu0  siècle  :  allongement  îles  proportions  [Regestum  de  Sant'  Angelo  in  Formis)  ;  retour  à  la  barbarie  (Chronique  de 
Sainte  Sophie  de  Bénévent).  —  Les  manuscrits  d'écriture  «  latine  »,  —  Longue  survivance  de  l'écriture  lombarde  et 
des  initiales  &  décor  «carolingien  ».  —  Influence  du  décor  des  iniliales  sur  le  décor  sculpté:  fragment  d'une  stalle 
de  Saint-Vincent  au  Volturne;  les  portails  de  San  Liberatore  au  mont  Majella. 

La  plupart  des  livres  copiés  an  Mont-Cassin  et  dans  le  monastère  du  Volturne,  pen- 
dant la  période  de  prospérité  brusquement  arrêtée  par  l'invasion  sarrasine,  périrent  dans 
les  incendies  allumés  par  les  infidèles;  les  manuscrits  que  les  moines  avaient  pu  sauver 
furent  brûlés,  avec  les  archives,  dans  l'incendie  du  monastère  de  Teano.  L'histoire  de  la 
miniature  bénédictine  dans  l'Italie  méridionale  commence  à  Capoue,  au  temps  de  l'abbé  Jean. 
Elle  se  poursuit  au  Mont-Cassin,  à  partir  de  l'avènement  de  l'abbé  Théobald  (1022-1035), 
qui,  après  avoir  accru  de  soixante  volumes  la  bibliothèque  du  monastère  de  la  Majella,  pen- 
dant qu'il  en  était  abbé  fit  copier  et  enluminer  des  livres  au  Mont-Cassin,  dès  qu'il  y  fut 
installé 2. 

Dans  la  série  des  manuscrits  bénédictins  antérieurs  à  l'abbé  Desiderius,  les  lettres 
ornées  et  les  figurines  peintes,  l 'enluminure  et  la  miniature  se  développent  côte  à  cote 
d'une  manière  très  inégalé.  Aussi  convient-il  d'étudier  à  part  les  grandes  initiales  et  les 
figures  humaines. 

1.  LÉON  d'Ostik;  Migkk,  col.  044. 

2.  «  Codices  quoque  nonnulos,  quorum  hic  maxima  pauperlas  usque  ad  id  temporis  erat,  descrilù  pr;ecepil.  » 
[Ibid.,  col.  646.  j 
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I 

Le  plus  ancien  manuscrit  bénédictin  décoré  de  peintures  que  l'on  rencontre  dans  l'Ita- 
lie méridionale  est  un  exemplaire  du  Commentaire  de  Paul  Diacre  sur  la  Règle  Je  saint 
Benoît,  qui  fut  copié  à  Capoue,  entre  914  et  933,  par  ordre  de  l'abbé  Jean  (Bibl.  du  Mont- 


FiG.  80.  —  Frontispice  d'un  manuscrit  l»e  la  «  hègle  de  saint  uenuIt  »,  copié  a  capoue  entre  914  et  933. 

Cassin,  M  175).  Les  initiales  sont  de  petites  capitales  fort  simples  et  de  couleur  vive,  avec 
une  tache  de  vermillon  qui  remplit  la  boucle1.  Quelques  années  plus  lard,  au  temps  de 
l'abbé  Aligernus,  un  recueil  d'homélies,  écrit  à  Capoue  par  le  moine  Jaquintus  (Mont- 
Cassin,  LL  269),  s'enrichit  de  gratifies  initiales,  d'un  type  tout  nouveau;  grêles  et  élancées, 
elles  sont  divisées  en  compartiments  dont  chacun  est  rempli  d'entrelacs  de  couleurs  ternes 
et  sales:  bleu,  vermillon,  vert  et  ocre  jaune-.  A  l'une  des  lettres  sont  accrochés  deux 
monstres  blanchâtres,  à  silhouette  de  chiens3.  La  bibliothèque  du  Mont-Cassin  possède 
plusieurs  manuscrits  du  commencement  du  xi°  siècle,  dont  les  initiales  sont  toutes  pareilles 

1.  [M-1'  Piscicelli-Taeggi},  Pakografia  arlistica  di  Monte  Cassino;  LongobardO'Cassinese ;  Mont-Cassin,  1877,  in-f°, 
pl.  XXXIX. 

2.  Lettre  S  dans  la  Pateog.  Arlistica,  pl.  XI. I.  Cf.  Cabavita,  i  Cotliei  e  le  Arti  a  Monte-Cassino,  p.  98. 

3.  Lettre  Q,  f"  14;  la  môme  lettre,  avec  une  forme  différente  fP  retourné).  f°  185. 
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à  celles  de  Jaquintus  :  le  plus  remarquable  a  été  écrit  à  Capoue,  en  1010,  au  temps  de  l'abbé 
Jean  III,  par  le  moine  Martin  i  JJ  148);  les  compartiments  marques  sur  les  initiales  sont 
alternativement  laissés  en  blanc  ou  couverts  d'entrelacs  ;  les  «  chiens»  blanchâtres,  bordés 
de  vert,  se  multiplient,  en  même  temps  que  des  serpents  à  tête  verte1.  Certaines  lettres 
sont  formées  d'un  seul  monstre  dont  le  corps  se  ploie  et  se  noue  comme  les  rubans  des 
entrelacs  -'.  Les  couleurs  dominantes  sont  la  terre  verte,  le  violet,  le  rouge  brique,  un 


Fig.  81.  —  Lettre  D,  dans  dn  manuscrit  contemporain  de  desirerius  (bïbl.  du  mont-cassin,  HH  99). 

bleu  dur  et  un  brun  terreux.  Le  même  système  d'initiales  se  reproduit  exactement  dans 
le  célèbre  manuscrit  des  Lois  lombardes,  conservé  depuis  le  xm*  siècle  à  la  bibliothèque  de 
la  Cava,  et  qui  parait  avoir  été  copié  à  Capoue,  dans  les  premières  aimées  du  xi"  siècle3. 

Le  décor  d'entrelacs  et  de  monstres,  appliqué  par  les  enlumineurs  bénédictins  de 
Capoue  à  des  initiales  qui  tiennent  la  moitié  d'une  page  in-4°,  ne  peut  être  issu  d'une  imita- 

1.  Cf.  les  initiales  d'un  manuscrit  exécuté  entre  101 1  et  1022  (Paleorj.  Artist.,  pl.  XLII). 

2.  Lettre  G,  f°  118. 

a.  Guillaume,  Histoire  de  l'Abbaye  de  la  Cwa,  p.  104-105;  —  Peutz,  Mon.  Germ.  hist.  ;  Legum  IV.  p.  30,  n.  10.  Capasso 
écrit,  sans  donner  ses  raisons,  que  le  manuscril  a  élé  exécuté  à  Capoue  entre  1 1 04  el  1 124  [Mon.  Neap.  Duc.,  11,  2"  partie, 
p.  129).  Peut-être  faut-il  lire  1004? 
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tion  des  manuscrits  byzantins.  Dans  les  livres  chrétiens  enluminés  en  Grèce  ou  en  Orient,  les 
lettres  dont  la  silhouette  est  dessinée  par  des  groupes  d'oiseaux  et  de  poissons  n'ont  jamais 
plus  de  5  centimètres  de  haut  :  c'est  dans  le  Nord  seulement  que  les  initiales  des  manus- 
crits grandissent  jusqu'à  remplir  une  page  et  se  couvrent  d'arabesques  aussi  compliquées 
que  celles  de  l'art  musulman  '.  On  doit  admettre  qu'un  copiste  comme  Jaquintus  a  connu 
le  décor  .^anglo-saxon 2  »  et  les  grandes  initiales  »  carolingiennes».  Les  lettres  ornées  des  pre- 
miers manuscrits  bénédictins  de  Capoue  ont  une  origine  septentrionale,  comme  l'écriture 
même,  qui  est  une  variété  des  écritures  dites  lombardes.  Entre  les  monastères  irlandais, 
français  et  germaniques,  où  s'était  formé  le  décor  des  lettres  monumentales,  et  les  monas- 
tères de  l'Italie  du  Sud,  certains  monastères  de  l'Italie  du  Nord  ont  pu  servir  d'intermé- 
diaire, comme  celui  de  Bobbio.  où  fleurit  le  pur  décor  anglo-saxon. 

Quand  l'abbé  Théobald,  élu  en  1022,  forma  au  Mont-Cassin  un  groupe  de  moines 
enlumineurs,  ceux-ci  ne  firent  que  répéter  et  développer  les  formules  de  l'École  capouane. 
Les  initiales  de  la  curieuse  Encyclopédie  de  Raban  Maur  (GG  132),  copiée  au  Mont-Cassin, 
en  10233,  sont  identiques  à  celles  du  manuscrit  de  la  Loi  des  Lombards.  Dans  un  second 
manuscrit  contemporain  de  Théobald,  le  Liber  moralium  beati  Gregorii papas  (DD  73)'\  qui 
est  cité  dans  l'inventaire  copié  par  Léon  d'Ostie5,  le  décor  a  déjà  pris  une  régularité  et 
une  richesse  nouvelles;  les  nattes  des  entrelacs  forment  des  figures  symétriques,  et  les 
compartiments  qui,  dans  les  initiales  des  manuscrits  de  Capoue,  restaient  en  blanc,  se 
sont  remplis  d'or.  Le  vermillon  l'emporte  sur  les  couleurs  froides,  comme  le  vert  et  le 
violet.  Le  système  décoratif  qui  avait  achevé  de  se  préciser  au  temps  de  Théobald  produit, 
vers  le  milieu  du  xi"  siècle,  de  très  savantes  combinaisons.  Un  volume  in-folio,  décoré  par 
Grimoald,  moine  et  diacre  (GG  109),  ollre  un  exemple  magnifique  des  complications  parmi 
lesquelles  se  jouent  les  enlumineurs;  au  folio  112,  un  gigantesque  monogramme  à  pleine 
page  réunit  en  un  groupe  anguleux,  tout  couvert  d'entrelacs  et  tout  hérissé  de  «  chiens  » 
roses  et  verts,  les  dix  lettres  du  titre  :  Sacrx  lectionis  séries^. 


II 

Dans  les  manuscrits  bénédictins  de  Capoue  et  du  Mont-Cassin,  le  décor  des  initiales 
semble  avoir  atteint,  en  un  siècle,  un  développement  complet.  Pendant  ce  temps  l'art 

d.  Cf.  Schnaase,  Geschichte  der  Bild.  Kiïnslein  Miltelidtcr,  2'  éd.,  I,  p.  662. 

2.  Les  monstres  à  silhouette  de  chien,  figurés  sur  les  manuscrits  dp  Capoue  et  du  Mont-Cassin,  se  sont  conservés 
longtemps  dans  l'ornementation  des  manuscrits  anglais.  Cf.  une  Bible  du  sir  siècle,  au  Rritish  Muséum,  /le;/.  [,  C,  VII 
(H.  Sdaw,  Illuminated  Manuscripts,  Londres,  1833,  pl.  6). 

3.  Biblioth.  Cas»!.,  III,  p.  190. 

4.  Biblioth.  Casin.,  II,  p.  286. 

.1.  "  Gregorii  Omelias  XL.  Primam  parlem  moralium...  »  (Léon  d'Ostie  ;  Migne,  col.  648). 

0.  l'uleog.  artist.,  pl.  VIII.  On  reconnaît  la  main  du  même  enlumineur  dans  un  volume  d'Homélies  (GG  104),  où  l'on 
notera  particulièrement  une  grande  S  carrée,  à  pleine  page  (f°  1),  et.  un  monogramme  Vf.iie  (f°  S),  tout  couvert  d'or. 
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de  représenter  la  figure  humaine  .sur  les  feuillets  de  parchemin  restait  retardataire  ou 
retombait  en  enfance. 

Rouvrons  tout  d'abord  le  Paul  Diacre,  copié  à  Capoue,  au  x"  siècle,  pour  l'abbé  Jean. 
Le  frontispice,  reproduit  par  Mabillon  et  par  d'autres,  montre  l'abbé,  debout  devant 

saint  Benoit,  à  qui  il  présente  le  livre1. 


La  composition  qui   fait  face  au  portrait 
du  donateur  (f°  2)  est  moins  connue.  Dans 
un  cercle  couvert  d'entrelacs,   le  Christ 
imberbe  est  assis  sur  un  arc-en-ciel.  Ce 
cercle  est  flanqué  de  quatre  cercles  pins 
petits,  où  apparaissent  les  tètes  des  symboles 
des  Évangélistes.    Au-dessous  du  cercle, 
deux  anges,  debout  sur  un  terrain  couvert 
d'herbes,  s'inclinent  devant  le  Christ  'Jig.  80). 
Les  deux  miniatures  rappellent,  par  plu- 
sieurs traits,  les  fresques  du  Volturne,  qui 
leur  sont  antérieures  de  moins  d'un  siècle. 
On  notera,  en  particulier,  le  type  du  Christ 
imberbe,  le  genou  accusé  par  un  rond  marqué  sur  la  draperie,  la  lon- 
gueur des  mains.  Mais  le  manuscrit  n'a  rien  conservé  du  coloris 
blond  et  léger  des  fresques;  le  modelé  est  pauvre  et  les  couleurs 
laineuses.  La  seconde  miniature  montre  clairement  une  influence  des 
manuscrits  carolingiens.  Le  cercle  où  trône  le  Christ  n'est  pas  un 
simple  médaillon,  ni  un  cadre  privé  de  sens;  il  forme  une  lettre, 
un  0,  par  lequel  commence  le  premier  des  (rois  mots  qui  se  lisent 
des  deux  cotés  du  Christ,  à  l'intérieur  même  de  la  lettre  initiale  : 
Obsculta  o  fili.  L'emploi  de  ces  grands  monogrammes  meublés  île 
ligures  est  entièrement  inconnu  des  miniaturistes  byzantins. 

La  tradition  «carolingienne»  qui,  après  les  ruines  faites  par  le 
ixe  siècle,  survit  dans  le  plus  ancien  manuscrit  enluminé  à  Capoue, 
réparait  encore  dans  l'un  des  premiers  manuscrits  décorés  au  Mont- 
Cassin,  le  Liber  moralium  beati  Gregorii  papas,  contemporain  de  l'abbé 
Théobald.  Celui-ci  s'est  fait  représenter  en  frontispice,  debout  devant  saint  Benoît,  de 
même  que  l'abbé  Jean  sur  le  manuscrit  de  la  Règle.  En  face  du  portrait  de  Théobald,  le 
pape  saint  Grégoire  est  assis,  entre  un  ange  aux  cheveux  roux  et  le  jeune  diacre  Petrus. 
Les  personnages,  au  lieu  de  se  dessiner  en  silhouette  sur  le  parchemin  nu,  se  détachent 
en  couleurs  fines  et  claires  sur  un  sol  vert  et  un  fond  bleu.  Les  visages  sont  pleins  et 


(mm..  Di"  mont-cassiv, 
HH  «9). 


1.  [M«r  Piscicklu-Taeggi  et  Dom  Latil],  les  Miniatures  îles  Manuscrits  du  Mont-Cassin.      éd.,  1899,  in-f°,  pl.  I  et  II. 
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ronds,  le  nez  court  ;  le  rose  des  joues  esl  indiqué,  non  par  une  tache,  mais  par  une  teinte 
légère  el  fondue.  Sur  le  coloris  laiteux  des  draperies  les  plis  sont  gouachés  en  clair.  C'est 
encore  le  style  et  la  technique  des  meilleures  miniatures  peintes  au  ixe  et  au  xe  siècle  dans 
les  monastères  de  Tours  ou  de  Corbie1. 

Les  deux  manuscrits  qui  viennent  d'être  décrits  sont,  dans  les  œuvres  bénédictines 

du  x"  siècle  et  de  la  première  moitié 
du  xi«,  les  seuls  exemples  d'un  art 
encore  maître  de  ses  procédés.  Avec 
le  livre  des  Lois  lombardes,  enluminé 
sans  doute  à  Capoue,  et  qui  prend 
date  entre  ['abbé  Jean  et  l'abbé  Tbéo- 
bald,  on  tombe  tout  à  coup  en  pleine 
barbarie.  Le  moine  qui  a  copié  ce 
recueil  juridique,  fondement  du  droit 
de  l'Italie  méridionale,  a  représenté 
çà  et  là  des  rois  francs  et  des  princes 
lombards  dans  leur  rôle  de  législa- 
teurs2. Lothaire,  assis  sur  son  trône, 
pose  les  pieds  sur  un  escabeau,  où 
esl  écrit  le  mot  Lex,  et  le  même  mot 
apparaît  gravé  dans  la  paume  du 
prince  Arechis.  A  côté  des  princes  de 
sang  germanique  figure  Jean  III,  qui 
lui  consul  el  duc  de  Naples,  (le  928 
à  908.  Le  corps  et  les  membres,  sans 
articulation,  se  ploient  comme  des 
loques;  les  visages  triangulaires, 
allongés  par  les  barbes  taillées  en 
pointe  à  la  mode  lombarde,  sont 
marqués  aux  joues  de,  taches  rouges 
oblongues;  les  chevelures  forment 
une  tache  brunâtre  ou  violâtre.  Les 
montures  naines  (pie  chevauchent  le 
roi  Pépin  ou  le  roi  Lothaire  sonl  coloriées  en  brun  rouge,  en  violet  ou  en  bleu.  Les 
couleurs  des  draperies  sonl  plaies  cl  pâteuses  :  à  côté  du  vermillon  dominent  un  bleu  terne 
el  un  jaune  sale.  Aucun  modelé  :  les  vêlements  sont  tout  bariolés  de  bandes  multicolores, 


-   ''VS*- 


■  Lettre  U  (mul.  du  Vatican,  Yat.  lai.  1202). 


1.  [il"  Piïcicelu  el  Don  Latil],  les  Miniatures  du  Mont-Cassin,  pl.  VII  et  VIII. 

2.  D.  BrrnardoGaktanid'Aragona,  IMaiwseritti  délia  Bibl.  délia  SS.Trinità  di  Cava ife' Tirretd,  Appendice  aux  tomes  III 
el  VI  du  Codex  diplomatieus  Caecnsis  (18715-1877);  calques  de  D.  Maure-  Schiani. 
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séparées  par  des  raies  jaunâtres  :  c'est  un  véritable  travail  de  cloisonné  sur  parche; 
A  voir  ces  visages  barbares  et  ces  figurines  dont  le  coloriage  rappelle  la  technique  même 
des  orfèvreries  gothiques  ou  lombardes,  on  peut  se  demander,  avec  Vesme  ',  si  quel- 
ques-unes de  ces  miniatures,  pour  lesquelles  l'iconographie  religieuse  n'offrait  pas  do 
modèles,  ne  reproduiraient  pas 
des  originaux  contemporains  de 
Rotharis.  Il  est  étrange  de  ren- 
contrer, au  début  d'un  manuscrit 
copié  dans  un  monastère  fi"  2), 
l'image  des  dieux  germaniques 
Godan  et  Frea.  Mais,  comme  nous 
n'avons  pu  trouver,  dans  l'Italie 
méridionale,  aucune  trace  d'un  art 
national  «les  Lombards,  nous  ne 
pouvons  deviner  si  cet  art  a  per- 
sisté, dans  la  capitale  d'uni'  princi- 
pauté lombarde,  jusqu'au  xi"  siècle. 
D'ailleurs  le  «  cloisonnage  »  des 
draperies,  dans  le  manuscrit  des 
Lois  lombardes,  s'explique  plus 
aisément  par  l'influence  immédiate 
des  lettres  ornées  que  par  le  sou- 
venir lointain  de  l'orfèvrerie  bar- 
bare. Pour  indiquer  les  bandelettes 
croisées  sur  les  jambes  d'Arechis 
nu  de  Lothaire,  l'enlumineur  a  des- 
siné un  entrelacs  irrégulier,  pareil 
à  ceux  dont  il  l'emplit  le  corps  de 
ses  initiales5.  A  Capoue,  comme 
dans  les  monastères  irlandais,  des 
moines,  ignorants  des  traditions 
latine  ou  byzantine,  ont  appliqué 
à  la  transcription  de  la  ligure  humaine  leurs  procédés  de  calligraphes. 

Les  premiers  enlumineurs  du  Mont-Cassin  montrèrent,  pour  la  plupart,  toute 
l'inexpérience  puérile  des  moines  campaniens.  A  côté  du  remarquable  manuscrit  de 
saint  Grégoire,  décoré  au  temps  de  l'abbé  Théobald,  un  manuscrit  du  même  temps,  le 


[m.;,  xi. 


-  Lettre  L,  dans  un  manuscrit  du  mont 

(lîIBL.  DU  VATICAN,  Vdt.  Idt.  1202). 


\.  Edicta  rcr/um  Laiigob.,  Turin,  ISSo,  pl.  XXMI. 

2.  Cf.  le  fac-simite  donné  par  Silvesthe,  ValèograpkU  universelle,  lit. 
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Ruban  Maur  de  1023  (GG  105),  fait  un  étrange  contraste.  Dans  cette  Encyclopédie  carolin- 
gienne, illustrée  page  par  page,  les  souvenirs  de  l'iconographie  germanique  se  mêlent  à 
des  copies  grossières  de  silhouettes  byzantines.  Les  types  et  le  coloris  ont  toute  la  gau- 
cherie et  la  lourdeur  des  enluminures  griffonnées  sur  le  manuscrit  des  Lois  lombardes. 
C'est  1'  "Image  du  Monde»,  dessinée  et  coloriée  par  un  enfant1. 

Dans  la  suite  du  xi"  siècle  et  jus- 
qu'à l'arrivée  des  maîtres  grecs,  la 
technique  des  miniaturistes  du  Monl- 
Cassin  reste  la  même.  Rien  n'est  plus 
pauvre  que  la  figurine  du  moine 
Causo,  qui  s'est  représenté  à  la  der- 
nière page  d'un  manuscrit  de  la  Règle, 
à  genoux  devant  une  Vierge  escortée 
de  deux  anges.  Le  copiste  Grimoald, 
qui  a  décoré  de  si  magnifiques  ini- 
tiales, s'est  représenté,  comme  Causo, 
dans  un  groupe  qui  remplit  le  champ 
d'une  lettre  0  :  le  Christ  est  debout 
entre  la  Vierge  et  saint  Benoît,  qui 
présente  le  moine  agenouillé,  son 
livre  à  la  main,  avec  un  nimbe  rectan- 
gulaire. La  composition  est  une  évi- 
dente copie  d'une  Af^cn?  byzantine,  où 
saint  Benoit  remplace  le  Précurseur; 
les  visages  sont  imités  assez  adroite- 
ment de  modèles  grecs;  le  teint  est 
gouaehé  de  rose,  le  contour  du  visage 
souligné  d'un  Irait  vert.  Mais,  en 
môme  temps,  les  draperies  sont  comme 
rapiécées  de  bandes  multicolores,  dont 
l'ensemble  forme  un  bariolage  aussi 
singulier  que  celui  des  figures  peintes  dans  le  manuscrit  des  Lois  lombardes.  Au  folio  217, 
le  costume  d'archevêque  du  pape  saint  Grégoire  est  de  même  tout  «  cloisonné  »  ;  la  chevelure 
verdâtre  du  pape  est  pointillée  de  vermillon.  Au  folio  232,  la  tète  de  l'Agneau  divin,  entourée 
du  nimbe  d'or  à  croix  rouge,  se  termine  par  le  museau  de  chien  des  quadrupèdes  qui  se 
tordent  aux  extrémités  des  grandes  initiales'-.  La  calligraphie  a  absorbé  fa  peinture. 


FlG.  85.  —  Mo.noi'.hamme  TEM  [pore  ql-o...] 
(bibl.  DU  VATICAN,  Vat.  lai.  1202). 


1.  Une  reproduction  chromolithographique  des  miniatures  de  ce  manuscril  a  été  publiée  en  1895  au  MonL-Cassin. 
Cf\  Bibl.  Canin.,  III,  p.  1 G0. 

2.  Les  Miniatures  du  Mont-Cassin,  pl.  V  et  VI. 
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Tel  était,  au  Mont-Cassin,  le  développement  respectif  de  l'enluminure  etde  la  miniature 
quand  Desiderius  prit  le  pouvoir.  Au  lendemain  de  son  élection,  le  nouvel  abbé  lit  bâtir 
une  petite  bibliothèque1,  et.  jusqu'à 
son  avènement  au  trône  pontifical, 
il  unit  dans  ses  préoccupations  les 
grandes  constructions  et  les  beaux 
livres5.  En  tête  d'un  volume  pré- 
cieux entre  tous,  Desiderius  se  fit 
représenter  sur  un  fond  qui  figure 
les  nouveaux  bâtiments  du  Mont- 
Cassin  (fig.  66).  Le  visage  rasé,  la  tète 
nue  encadrée  dans  un  nimbe  rectan- 
gulaire de  couleur  rouge,  il  fait  hom- 
mage d'un  livre  à  saint  Benoit.  A 
terre  sont  entassés  d'autres  livres,  et 
l'abbé,  debout  entre  le  groupe  des 
édifices  bariolés  et  l'amas  des  reliures 
multicolores,  dit  au  saint  : 

Gum  domibus  miros  plui  es,  paler,  accipe  libros3. 


I|\  g  i  1 1  *  m 

iPÀ)  u  \   1 


Les  enlumineurs  que  les  mosaïstes 
grecs  appelés  par  Desiderius  trou- 
vèrent à  l'ouvrage  avaient,  en  déve- 
loppant des  éléments  anglo-saxons  et 
carolingiens,  réalisé,  pour  le  décor 
des  initiales,  un  style  qui  se  distingue 
des  styles  de  décoration  usités,  soit 

en  Orient,  soit  en  Italie  :  les  figurines  de  «  chiens  »  gouachés  en  blanc  ou  en  rose  et  cernés 
d'un    contour  vert  sont,  au    milieu   du   xi"  siècle,  comme  autant  d'estampilles  de 


Fig.  80. —  La  dormition  de  la  mère  de  dieu, dessin  a  la  plume  du  .moine 
léon  (vers  108(1).  blbl.  du  mont-cassin,  hh  os.  calque  réduit  aux 

DEUX  TIERS  DE  L'oR Ir.INAL. 


1.  ci  ...  Juxtaque  ipsum  (paJatium),  versus  ecclesiam  parvulam  quidem,  sed  competentem  plane,  in  qua  libri  recen- 
derenlur,  aedeculani  fabricavit.  »  (Léon  d'Ostie  ;  Mione,  col.  723. j 

2.  Voir  la  longue  énuméralion  donnée  par  Léon  d'Oslie  (Mione,  col.  800). 

3.  Vat.  lut.  1202,  f°  1.  Léon  d'Ostie,  dans  la  prose  de  sa  chronique,  emploie  presque  les  mêmes  termes  que  l'auteur 
anonyme  de  ce  vers  :  <■  Non  soluui  in  aedificiis,  verum  etiain  in  libris  describendis  operam  Desiderius  dare  permaximam 
studuit.  »  (Miu.ne,  col.  800). 

2(3 
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l'École  du  Mont-Cassin.  Ces  mêmes  enlumineurs,  s'il  s'agissait  de  dessiner  et  de  colorier 
quelque  figure  humaine,  hésitaient  gauchement  entre  l'imitation  des  rares  peintures 
byzantines  dont  ils  avaient  connaissance  et  l'application  du  système  d'entrelacs  et 
de  teintes  plates  qui  leur  suffisait  pour  l'enluminure  des  grandes  letlros  ornées.  L'arrivée 
tles  maîtres  étrangers  au  Mont-Cassin  acheva  de  développer  dans  l'art  de  la  miniature 
ce  qui  était  déjà  formé,  et  amena  brusquement  à  maturité  ce  qui  restait  dans  l'enfance.  On 
jugera  des  progrès  accomplis  en  quelques  années  par  l'examen  rapide  de  trois  merveilleux 
manuscrits.  Deux  d'entre  eux,  un  recueil  à'Homêlies,  signé  en  1072  par  le  moine  Léon 
(UH  99),  et  un  recueil  semblable    IIII  98),  sont  restés  au  Mont-Cassin.  Le  troisième, 

consacré  à  l'histoire  des  miracles  de 
saint  Benoit  et  de  saint  Maur,  a  passé 
clans  la  Bibliothèque  du  Vatican  (  Val. 
lai.  1202),  où  ce  monument  sans  pareil 
de  l'art  bénédictin  est  resté  jusqu'ici 
à  peu  près  inconnu. 

La  forme  des  grandes  initiales  ne 
s'est  pas  sensiblement  modifiée.  Aux 
éléments  du  décor  «  bénédictin  »,  en- 
trelacs, quadrupèdes  et  serpents  tor- 
dus, un  seul  élément  nouveau  s'ajoute, 
les  volutes  de  couleur  blanche  ou  d'or, 
qui  s'entre-croisent  dans  la  boucle  des 
grandes  lettres.  Comme  les  motifs 
antérieurement  assimilés  par  les  enlu- 
mineurs du  Mont-Cassin,  ces  volutes 
sont  empruntées,  non  point  à  l'art  byzantin,  mais  à  l'art  du  Nord  :  elles  ont  été  sans  doute 
copiées  d'après  quelque  manuscrit  germanique  du  temps  des  Othons1.  Mais,  dans  l'arran- 
gement des  motifs  traditionnels,  les  moines  de  Desiderius  montrent  un  sens  nouveau  de 
l'harmonie  des  courbes  et  de  la  symétrie  des  «taches»  colorées.  La  décoration  intérieure 
des  lettres  s'enrichit  :  les  quadrupèdes  roses  ou  blancs  se  répandent  dans  le  champ 
fermé  par  la  boucle  et  se  plient  aux  indexions  des  volutes;  souvent  un  motif  central, 
d'où  se  détachent  les  rameaux  multicolores,  est  formé  par  une  figurine  humaine  ou 
par  un  monstre  (fig.  68)2.  Aux  extrémités  des  volutes  viennent  se  fixer  des  fleurons 
lancéolés  ou  tréflés.  Le  coloris  change  de  ton.  Une  gouache  solide  et  fine  a  remplacé 

1.  Cf.  un  monogramme  du  célèbre  Codex  Egberti  Trevirensis,  de  la  Bibl.  de  Munich  fvers  975)  :  Lahpmscht,  Initial*. 
Ornamentik  des  VIII  bis  XIII  Jahrh.,  Leipzig,  1882,  pl.  22  a;  cf.  les  pl.  23  et  2i. 

2.  Voir  aussi  les  grandes  initiales  gnonogrammatiques  du  manuscrit  du  moine  Léon  (Mont-Cassin,  I1H  1)9),  reproduites 
par  M~r  Piscicelli  (Paleog.  artkt.)  en  or  et  en  couleurs  :  A  [pocalypsis  .Iliii  XPI),  Paleog.  artist.,  pl.  XLIV  ;  C  (um),  pl.  XIV. 
L'ne  lettre  A,  tirée  du  Ms.  1111  98,  est  gravée  dans  l'ouvrage  de  Tosti  (Storia  di  Montc-Cassino,  II,  p.  314,). 


FlC.  87.  —  L'ANNONCIATION,  DANS  UN  CADRE  EMPRUNTÉ  AU  DÉCOB 
DES    INITIALES    DU    MONT-CASSIN    (BIBL.    DU    MONT-CASSIN,    I1H  99). 
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le  lavis  inconsistant;  toutes  les  teintes  froides  et  neutres  ont  disparu.  Des  volutes 
d'or  se  détachent  sur  un  fond  de  pourpre;  ou  bien  les  rinceaux,  chargés  de  fleurons 
verf  émeraude  et  rouge  rubis,  entremêlés  de  monstres  roses,  s'enlèvent  sur  un  fond 
d'or  épais.  Entre  l'enlumineur  et  ses  modèles  semble  s'être  interposé  un  prisme  où  se 
jouaient  les  couleurs  les  plus  opulentes.  Si  merveilleux  est  l'éclat  de  ces  lettres  monu- 


FlG.  88.  — 


mentales  qu'on  les  dirait  incrustées  de  matières  précieuses  :  ces  miniatures  sont  comme 
de  magnifiques  émaux  d'Orient1.  En  effet  les  plaquettes  émaillées  sur  or,  que  Desi- 
derius  avait  commandées  à  l'atelier  impérial  de  Constantinople,  ont  contribué  plus  encore 
que  les  riches  tentures  et  les  icônes  peintes  à  révéler  aux  miniaturistes  bénédictins 
une  gamme  de  couleurs  inconnues  de  leurs  devanciers.  Les  mosaïstes,  de  leur  côté,  ont 


1.  Ms'  PisciGKLLI,  PalcoQ.  arlist.,  p.  t"j 
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pu  fournir  des  matières  colorantes,  comme  le  carmin  velouté,  tirant  sur  le  violet,  qui, 
dans  les  plus  belles  enluminures  de  la  fin  du  xi"  siècle,  supplante  le  vermillon  tirant 
sur  le  jaune.  L'influence  directe  des  mosaïques  exécutées  sur  le  Mont-Cassin  par  les 
artistes  grecs  est  manifeste  dans  une  série  de  monogrammes  qui  décorent  le  manuscrit 
du  Vatican,  Ces  monogrammes  d'or,  enchâssés  dans  un  véritable  cadre  d'or,  diffèrent  de 
tous  les  modèles  d'initiales  connus  au  Mont-Cassin  avant  Desiderins;  ils  n'ont  qu'un 
rapport  lointain  avec  les  rectangles  fleuris  comme  des  lapis  d'Orient  qui  marquent, 
dans  certains  manuscrits  grecs,  les  tètes  de  chapitre.  Mais  les  fleurons  et  les  rinceaux 
dont  le  cadre  est  comme  guilloché  sont  exactement  pareils  aux  gravures,  remplies  de 
mastic  noirâtre,  qui  courent,  sur  des  bandeaux  de  marbre,  aux  murs  de  l'église  de 
Daphni.  De  loin  en  loin,  le  peintre  a  imité,  au  milieu  de  l'or,  des  plaques  de  marbre 
moucheté  et  des  disques  de  vert  antique  ou  de  porphyre  rouge,  semblables  aux  tranches 
de  colonnes  romaines  qui  furent  employées  dans  le  pavement  de  la  basilique  bâtie  par 
Desiderius  (fig.  85). 

Les  artistes  qui  avaient  su  combiner  si  librement  les  traditions  qui  remontaient 
aux  vieilles  officines  carolingiennes  et  les  modèles  brillants  de  nouveauté  que  leur 
apportaient  les  maîtres  et  les  ouvrages  d'art  byzantins  ne  pouvaient  montrer  autant 
d'indépendance  vis-à-vis  des  modèles  grecs,  quand  ils  abordèrent  la  ligure  humaine. 
Placés  entre  les  essais  incohérents  de  leurs  prédécesseurs  et  un  art  maître  de  son  iconogra- 
phie, de  ses  formules  de  dessin  et  rie  sa  technique,  les  peintres  bénédictins  s'appliquent 
à  imiter  aussi  fidèlement  que  possible  les  chefs-d'œuvre  nouveaux  qui  s'offrent  à  eux.  A 
quel  point,  sous  Desiderius,  la  miniature  bénédictine  fut  byzantine,  on  s'en  rendra 
compte  en  feuilletant  les  trois  manuscrits  déjà  cités.  Tous  trois  permettent  de  juger, 
comme  dessinateur  et  comme  peintre,  un  artiste  du  Mont-Cassin,  qui  nous  a  lui-même 
transmis  son  nom. 

A  la  première  page  du  recueil  d'homélies  marqué  HH  00,  le  moine  Léon  s'est  repré- 
senté à  genoux  devant  saint  Benoît,  dont  il  s'apprête  à  baiser  le  pied  gauche,  comme  le 
peintre  de  la  chapelle  du  Volturne  prosterné  devant  la  Vierge.  L'abbé  Jean,  qui  a  com- 
mandé le  livre,  s'avance,  tenant  le  présent  qu'il  destine  au  saint,  et  précédé  par  Deside- 
rius1. Au-dessus  du  groupe  le  personnage  prosterné  s'est  nommé  dans  cette  prière  : 

Hujtts  seriptorem  libri  pie,  Chris  te,  Leonem, 
In  Ubro  vite  dignanler,  supplico,  scrioe. 

Le  dessin  à  la  plume,  qui  n'a  pas  été  recouvert  de  couleur-,  est  du  style  byzantin 
le  plus  pur,  et  d'une  extraordinaire  liberté  de  main,  tant  pour  l'indication  des  visages 

1.  Reproduit  dans  Montfaucon,  hiarium  ltaliam,  p.  322  (tris  inexactement)  ;  —  Mauillo.v,  Annales  Ord.S.  lien.,  1703, 1, 
p.  120  ;  —  Bibl.  Cas.,  11,  397;  —  les  Miniatures  du  Mont-Cassin,  pl.  IX. 

2.  Une  main  très  maladroite  a  commencé  à  filer  sur  deux  des  personnages  quelques  traits  de  bleu  et  de  carmin. 


■ 
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que  pour  le  jet  des  draperies.  En  l'an  1072,  où  il  signait  le  frontispice  Léon  s'était  assimilé 
toute  la  science  de  dessinateur  que  possédaient  les  maîtres  grecs  venus  en  1066. 

Au  feuillet  suivant  le  même  artiste  a  dessiné  l'Annonciation  et  l'Ange  qui  apparaît  à 
saint  Joseph2.  Les  visages  de  l'Ange  et  de  la  Vierge  sont  gracieux:  et  juvéniles;  leurs  atti- 
tudes et  leurs  draperies  sont  toutes  byzantines,  el  l'on  croirait  voir  l'œuvre  d'un  Grec,  sans 
Pédicule  qui  forme  le  décor  de  la  scène  de  l'Annonciation  et  dont  les  deux  arcatures  sont 
exactement  décorées,  comme  les  grandes  initiales  des  feuillets  suivants,  avec  des  entrelacs 


Fig.  89.  —  Saint  benoît  guérit  ln  possédé  (Val.  lui.  1202,  f°  48  v.). 


et  des  quadrupèdes  à  corps  de  chiens  (fig.  87).  Au  folio  154,  une  main  plus  molle  a  dessiné, 
toujours  suivant  l'iconographie  byzantine,  une  Adoration  des  Mages  :  les  trois  rois  portent 
la  mitre  et  les  saraballes  des  Persans3. 

On  reconnaîtra  la  main  de  Léon  dans  un  grand  dessin  qui  tient  tout  un  feuillet  du 
recueil  d'homélies  H  H  98.  C'est  une  Dormition  de  la  Vierge  (f°  63),  qui  pourrait  passer 
pour  une  copie  de  la  mosaïque  de  même  sujet  et  probablement  de  même  date  qui  sur- 
monte l'entrée  de  l'église  de  Daphni.  Les  tètes  sont  rondes  et  les  corps  souples,  sans  rien  de 
cette  maigreur  el  de  cette  raideur  dont  on  a  l'ait,  par  uni'  si  étrange  erreur,  la  caractéris- 
tique de  l'ancien  art  byzantin  (fig.  86).  Deux  autres  dessins,  dans  le  même  manuscrit',  offrent 

1.  Anno  dominice  incarnationis  millesimo  septuagesimo  secundo,  indictione  décima  (fu  i  verso). 

2.  Les  Miniature*  du  Mont-Cussin,  pl.  X. 

3.  Les  Miniatures  du  Mont-Cussin,  pl.  XII  ;  groupe  inférieur  d'une  Ascension  inachevée,  pl.  XI. 

i.  Présentation  (le  la  Vierge  au  Temple  (f°  3  v°)  ;  apparition  île  l'Ange  il  Joachim  et  .Nativité  de  la  Vierge  ;  en  bas, 
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des  draperies  trop  sommaires  et  des  figures  trop  allongées  pour  qu'on  puisse  les  attribuer 
aumaitre  qui  a  dessiné  l'Annonciation  et  la  Dormition  de  la  Vierge. 

Il  reste  à  savoir  comment  les  artistes  bénédictins  ont  colorié  et  modelé  ces  silhouettes 
harmonieuses  dont  ils  avaient  si  rapidement  appris  à  tracer  les  contours.  Tout  l'art 
des  miniaturistes  du  Mont-Cassin,  au  temps  de  Desiderius,  tient  dans  le  magnifique 
manuscrit  du  Vatican  consacré  aux  Légendes  de  suin!  Benoit  et  de  muni  Maur  .  En 
comptant  le  frontispice  où  Desiderius  s'est  fait  représenter  devant  saint  Benoit,  ce 
manuscrit  ne  renferme  pas  moins  de  98  petites  scènes,  réparties  sur  -il  pages.  Chaque  scène 
est  accompagnée  d'un  vers  léonin  qui  lui  serl  de  légende'3.  C'est  une  illustration  complète 
des  miracles  de  saint  Benoît  et  de  son  premier  disciple.  Dans  l'ensemble  des  miniatures 
on  reconnaît  sans  peine  deux  mains  différentes,  dont  l'une  a  exécuté  toute  la  vie  de  saint 
Benoit,  l'autre  toute  la  vie  de  saint  Maur.  Dans  celte  dernière  série,  les  nez  sont  plus  longs 
et  plus  pointus,  l'indication  des  plis  plus  confuse,  et  la  couleur  aqueuse  laisse  transpa- 
raître le  trait  de  plume.  Quant  aux  scènes  de  la  vie  de  saint  Benoit,  elles  sont  incontesta- 
blement l'œuvre  du  moine  Léon. 

La  gouache  voile  entièrement  le  dessin  de  ses  tons  vifs  et  nourris;  les  plis  des  vête- 
ments sont  repris  en  blanc,  les  lumières  marquées  par  des  hachures  parallèles;  les  visages, 
d'un  ton  de  chair  très  lin,  sont  ombrés  en  terre  verte;  les  traits  et  la  lâche  légère  des  pom- 
mettes sont  accentués  en  rose.  L'artiste  sail  marquer  avec  tant  de  finesse  l'âge  de  ses  figurines 
que,  d'une  page  à  l'autre,  on  voit  vieillir  saint  Benoit  :  il  se  montre  d'abord  adolescent 
imberbe,  puis  jeune  homme  à  barbe  légère,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'au  jour  où  le  patriarche 
à  barbe  blanche  esl  mis  au  tombeau  (Pl.  VIII.  2).  11  n'y  a  pus  trop  de  maladresse,  même 
dans  le  groupe  des  femmes,  que  saint  Benoit  scandalisé  voit  danser  toutes  nues  (Pl.  VIII,  l):i. 

l'enfant  lavée  par  deux  sages-femmes.  On  remarquera,  à  gaucho  de  la  Nativité,  trois  femmes  qui  apportent  dos  corbeilles 
et  des  plais  à  l'accouchée  :  c'est  une  composition  de  Daphni  (Cf.  Millkt,  le  Monastère  de  Daphnij  p.  153,  n.  i,  pl.  XVIII). 

t.  Léon  d'Ostie  écrit  à  propos  de  Desiderius  :  «  Codicem  quoque  de  vita  sancti  Benédicti,  el  Sancti  Mauri  et  Sanctœ 
Scolasticie  describi  studiosissime  fecil.  »  (Mione,  p.  SOO.)  Je  ne  sais  si  le  passage  peut  s'appliquer  au  manuscrit  du  Vatican, 
qui  ne  renferme  pas  une  légende  détaillée  de  sainte  Scolastique. 

2.  Voici  les  légendes  écrites  sous  les  scènes  représentées  dans  les  ligures  ci-joinles  : 

F°  48  v.  Demone  quetn  vacuat  jubet  ultra  ne  sacra  tangat  (fig.  88). 
F'  30.  Pane  latet  virus  :  pater  accipit  el  vidit  iiiLus. 

Sume,  procul  jacies  ;  trépidât,  capit,  obicit  aies. 

Quoil  nude  ludant  pater  aspicit  et  toca  mutât. 

Tecta  ruunt,  obit  hic. 

Ilic  nunciat,  iste  gemiscit  (pl.  VIII.  1). 
F"  1±.  Bespicit  et  celsum  deicit  solvitque  renexum. 

liedde  inichi  natum.  Pater  orat,  vivificatur  (/?»■  88). 
F"  80.  Scribit  quid  spemant;  quid  ament,  ut  ad  ethera  tendant. 

Ulnas  expandit,  sinit  ulnas,  astraque  scandit. 

Terre  terra  datur.  Chorus  orat  et  illacrimatnr. 

Sic  pater  astra  petit;  lu  spectant;  angélus  edit. 

Hec  subit  hue  excors  ;  inanet,  hic  frenesisqne  lit  exors. 

Sit  Benedictus  erat;  sino  plurima  ;  lingua  quiescat  (pl.  VIII,  2). 
F'  [32  v".  Hic  mit  ;  est  fractus.  Venit  almus,  et  intégral  artus  (fig.  90). 

3.  Deux  autres  pages  de  ce  manuscrit,  sur  lesquelles  sont  représentées  des  scènes  de  la  vie  de  saint  Benoît,  ont  été 
reproduites  en  phototypie  dans  l'ouvrage  du  P.  Beissel  :  Valicanische  Minialuren,  Fribourg-en-Brisgau,  18118,  pl.  VIII. 
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des  draperies  trop  sommaires  el  des  ligures  trop  allongées  pour  qu'on  puisse  les  attribuer 
B U maître  (pli  a  dessiné  l'Annonciation  et  la  Dormilion  de  la  Vierge. 

Il  reste  à  savoir  comment  les  artistes  bénédictins  oui  colorié  el  modelé  ces  silhouettes 
harmonieuses  dont  ils  avaient  si  rapidement  appris  à  tracer  les  eontours.  Tout  l'arl 
des  miniaturistes  du  Monl-Cassin,  au  temps  de  Desiderius,  lient  dans  le  magnifique 
manuscrit  du  Vatican  consacré  aux  Légendes  de  saint  Benoit  el  de  saint  Maar1.  En 
comptant  le  Frontispice  OÙ  Desiderius  s'est  fait  représenter  devant  saint  Benoit,  ce 
manuscrit  ne  l'enferme  pas  moins  de. 98  petites  scènes,  réparties  sur  il  pages.  Chaque  scène 
est  accompagnée  d'un  vers  léonin  qui  lui  sert  de  légende  '.  C'est  une  illustration  complète 
des  miracles  de  saint  Benoit  et  de  son  premier  disciple.  Dans  l'ensemble  des  miniatures 
on  reconnaît  sans  peine  deux  mains  différentes',  dont  l'une  a  exécuté  toute  la  vie  de  saint 
Benoit,  l'autre  toute  la  vie  de  saint  Maur.  Dans  celle  dernière  série,  les  nez  sont  plus  longs 
el  plus  pointus,  l'indication  des  plis  plus  confuse,  et  la  couleur- aqueuse  laisse  transpa- 
raître le  trait  de  plume.  Quant  aux  scènes  de  la  vie  de  saint  Benoît,  elles  sont  incontesta- 
blement l'œuvre  du  moine  Léon. 

La  gouache  voile  entièrement  le  dessin  de  ses  Ions  vifs  et  nourris:  1rs  plis  des  vête- 
ments sont  repris  en  blanc,  les  lumières  marquées  par  des  hachures  parallèles;  les  visages, 
d'un  ton  de  chair  très  fin,  sont  ombrés  en  terre  verte  ;  les  traits  et  la  tache  légère  dits  pom- 
mettes sont  accentués  en  rose.  L'artiste- sait  marquer  avec  tant  de  finesse  l'âge  de  ses  figurines 
«pie,  d'une  page  à  l'autre,  on  voit  vieillir  saint  Benoit  :  il  se  raostre  d'abord  adolescent 
imberbe,  puis  jeune  homme  à  barbe  légère,  et  ainsi  de  suite,  jusqu'au  jour  où  le  patriarche 
à  barbe  blanche  est  mis  au  tombeau  (Pl.  Vill,  8).  Il  n'y  a  pas  trop  de  maladresse,  même 
dans  le  groupe  des  femmes,  que  saint  Benoit  scandalisé  voit  danser  toutes  nues  [Pl.  VIII,  l)3. 

reniant  lavée  par  deux  sa'ges-femmes.  On  remarquera,  à  gauche  de  la  Nativité,  trois  Femmes  qui  apportent  tirs  corbeilles 
el  des  plais  à  l'accouchée  :  c'est  une  composition  de  Dapnni  (Cf.  Mii.i.ki,  le  Monastère  de  Daplmi,  p.  153,  n.  4,  pj.  XVIII). 

1.  Léon  d'Ostie  écrit  à  propos  de  Desiderius  :  >■  Codicem  quoque  de  vita  sancli  BenèdicU,  et  Saucti  Mauri  et  Sonctie 
Scolasticaj  descrihi  sludiosissime  fecit.  »  i'Mionk,  p.  80(1.)  Je  ne  sais  si  le  passage  peu  I  s'appliquer  au  manuscrit  du  Vatican, 
qui  ne  renferme  pas  une  légende  détaillée  de  sainte  Scolaslique: 

2.  Voici  les  légendes  écrites  sous  les  scènes  représentées  dans  les  figures  1  i-joinles  : 

F"  IH  V.  Demone  quem  vacuat  jubel  ultra  ne  suera  tangal  (/î.y.  89). 
F"  'J(i.  l'ane  latet  virus  :  pateraceipil  et  vidit  intiis. 

Suinr,  procul  jacies  ;  trépidât,  capit.  abirit  aies. 

Quod  nlilde  hulaiit  paler  aspicit  et  tafia  imitât. 

Tecta  ruant,  obit  hic. 

Hic  nuiM  iat.  Me  gemiscit  i'pl.  VIII,  I). 
F"  72.  Itespicit  et  cetsemi  deicil  solvUqae  reitevuui. 

ItciMe  iniéni  nation.  Pater  oral,  viviOcatur  (fi;/.  S8). 
F'  80.  Sr  ribit  ipiid  spernaot;  qqid  ament,  ut  ad  ethera  tendant. 

Ulnas  expaadit,  sinlt  ulnas,  utraque  BCàudit. 

Terre  terra  dater.  Chorus  oral  el  illarriuiatur. 

Sic  paler  nstra  petit;  bi  spectant;  angélus  edit. 

Hec  subit  liuc  excurs  ;  tunnel,  hic  frenesisiiiie  lit  exnrs. 

SU  Benedictus  erat;  imo  plurJma  :  Lingug  quiescat  (pl.  VIII,  '2J. 
F*  t:i2  V.  Hic  ruit  ;.cst  fraetus,  Venit  almus,  et  intégral  artus  [fig.  90). 

3.  Deux  autres  pages  de  ce  inanuscril,  sur  lesquelles  sont  représentées  des  scènes  de  la  vie  de  saint  Benoit,  oui  été 
reproduites  en  photnlypie  dans  l'ouvrage  du  I'.  IIeissm.  :  Vniiomischc  Mmialurén,  Fribourg-eu-llrisgau,  1898,  pl.  VIII. 
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Les  attitudes  qui,  comme  dans  l'arl  antique  et  dans  l'art  byzantin,  reparaissent  identiques 
dans  les  scènes  les  plus  variées,  sont  nobles  et  expressives.  Partout,  dans  les  types,  dans 
les  gestes,  dans  le  travail  du  pinceau,  on  retrouve  les  modèles  grecs. 

Le  style  purement  oriental  de  ces  miniatures  bénédictines  doit  étonner  d'abord,  si  l'on 
réfléchit  aux  sujets  qu'elles  représentent.  Les  scènes  qui  animent  le  manuscrit  du  Vatican 
ne  sont  pas  empruntées  à  l'iconographie  des  psautiers  ou  des  évangéliaires  :  elles  ra- 
content la  vie  d'un  saint  latin.  Le  moine  Léon  et  ses  compagnons  ont-ils  été  en  peu  de 
temps  assez  rompus  aux  formules  byzantines  pour  les  appliquer  à  une  longue  improvi- 
sation? Une  si  brusque  émancipation  serait  un  miracle,  au  sein  d'une  école  monastique 
du  xi"  siècle.  D'ailleurs  Léon  d'Ostie 
a  laissé  une  indication  qui  explique 
l'énigme  proposée  par  le  manuscrit 
du  Vatican.  Desiderius  avait  fait  exé- 
cuter à  Constantinople  un  devant 
d'autel,  sui'  lequel  les  miracles  de 
saint  Benoit  étaient  représentés  en 
miniatures  d'émail  cloisonné  :  c'est 
dans  la  basilique  même  du  Mont- 
Cassin  que  les  peintres  bénédictins 
ont  pu  s'inspirer  d'une  œuvre  d'art 
byzantin,  consacrée  à  la  légende  de 
leur  sainl  patron,  et  placée  devant 
son  tombeau.  Ainsi  la  vue  des  émaux  cloisonnés  exécutés  à  Constantinople  pour  le  Mont- 
Cassin  a  contribué  à  enseigner  aux  artistes  formés  dans  le  monastère  l'art  de  dessiner  des 
scènes,  comme  celui  de  colorer  des  fleurons. 

Cependant  il  est  certains  détails  que  le  peintre  bénédictin  a  dû  modifier,  sinon  inventer. 
On  n'a  pas  retrouvé,  dans  les  mosaïques  ou  les  manuscrits  byzantins  du  xi°  siècle,  une 
figure  aussi  énergique  que  celle  du  paysan,  vêtu  de  la  blouse  et  des  braies  du  barbare 
antique,  et  comme  lui  chevelu  et  barbu,  qui  montre  à  saint  Benoit  le  corps  inanimé  de 
son  enfant  (fig.  88) 1  ;  des  contorsions  aussi  violentes  que  celles  du  possédé  qui,  un  liras 
crispé,  l'autre  raidi,  tord  ses  pieds  et  vomit  un  diablotin  noir  [fig.  89)2;  des  attitudes 
aussi  vraies  et  aussi  éloignées  des  conventions  antiques  que  celle  du  prisonnier  qui 
marche  à  coté  d'un  cavalier,  le  regard  apeuré,  les  épaules  rondes,  comme  replié  sur  soi- 
même  [fvj.  88);  un  mouvement  aussi  directement  et  aussi  gauchement  copié  sur  nature 

I.  l'n  pauvre  hirsute,  auquel  saint  lienoit  fait  l'aumône,  est  représenté  au  folio  63,  avec  le  même  costume  et  le  même 
type.  Le  saint  a  trouvé  miraculeusement  dans  sa  main  la  piécette  qu'il  doit  donner  au  pauvre.  C'est  ce  qu'explique  la 
légende  laconique  :  «  Non  habet  es,  spondet,  rogat,  invenit,  huic  simili  offert.  » 

■2.  Celte  représentation  d'une  i  rise  épileptique  est  bien  plus  saisissante  qu'aucune  de  celles  qui  ont  été  repré- 
sentes dans  l'art  byzantin,  et  que  M.  Jean  Heitz,  interne  des  hôpitaux,  a  étudiées  dans  un  très  curieux  article  :  les 
Démoniaques  et  les  Malades  ilans  l'art  byzantin  [Nouvelle  Iconographie  de  la  Salpê trière,  t.  XIV). 
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que  celui  du  cheval  qui  tourne  la  tête  de  trois  quarts  vers  son  maître  blessé  (fig.  89).  Ce 
dernier  exemple  se  présente  dans  la  Vie  de  saint  Maur,  qui  n'est  pas  l'œuvre  du  peintre 
Léon.  Il  prouve  que,  dans  l'École  du  Mont-Cassin,  des  enlumineurs,  même  de  second 
ordre,  affranchis  par  la  connaissance  d'un  art  savant  et  complet,  s'étaient  essayés  parfois 
à  des  recherches  nouvelles,  dont  les  maîtres  étrangers  leur  avaient  donné  les  moyens, 
mais  non  les  modèles1. 


IV 

L'école  de  miniaturistes  formée  au  temps  de  Dcsiderius  continua  de  travailler  sous 
l'abbé  Oderisius.  La  Bibliothèque  Mazarine  possède  un  élégant  bréviaire  du  Mont-Cassin, 
décoré  en  1098  ou  101)1)-.  On  y  voit  une  série  de  dix  scènes  évangéliques3,  composées 
d'après  les  règles  de  l'iconographie  byzantine.  Le  dessin  rappelle  les  collaborateurs  du 
moine  Léon,  mais  l'enluminure  est  sommairement  lavée  en  teintes  malpropres,  sans 
aucun  empâtement  de  gouache  [fig.  91).  Les  initiales  riches  de  pourpre  et  d'or,  les 
monogrammes  ornés  de  disques  imitant  le  marbre,  sont  des  réductions  délicatement 
ouvragées  de  la  décoration  du  grand  manuscrit  de  la  Vaticane4. 

Aucun  des  manuscrits  qui  ont  été  enluminés  au  Mont-Cassin  entre  la  mort  de  l'abbé 
Oderisius  et  la  conquête  angevine  n'offre  une  seule  figurine  peinte.  Si  l'on  recherche  les 
manuscrits  ornés,  au  xu"  siècle,  dans  les  autres  monastères  bénédictins  de  l'Italie  méridio- 
nale, on  remarquera  dans  leur  décoration  d'étranges  inégalités.  L'enluminure  d'initiales 
et  la  miniature,  qui  s'étaient  épanouies  de  concert  à  la  lin  du  m"  siècle,  se  séparent 
de  nouveau  à  mesure  que  l'on  avance  dans  le  siècle  suivant.  Les  peintures  du  Regeslum 
de  Sant'  Angelo  in  Formis  (au  Mont-Cassin!,  qui  représentent  de  monotones  scènes  de  dona- 

1.  Au  milieu  des  moines  anonymes  qui  ont  enluminé  les  manuscrits  contemporains  de  Desiderius  s'est  dégagée 
pour  nous  lu  personnalité  du  moine  Léon,  qui  sans  doute  fut  le  chef  de  l'École.  .Mais  la  virtuosité,  au  moins  dans 
la  décoration  des  grandes  initiales,  dut  être  répandue  dans  tout  un  groupe  d'artistes,  si  l'on  en  juge  par  le  nombre 
des  manuscrits  qui  peuvent  rivaliser,  pour  la  richesse  du  décor,  avec  les  trois  chefs-d'œuvre  que  nous  avons  mis  à 

part.  On  doit  citer  particulière  ut,  à  la  Bibliothèque  du  Mont-Cassin,  le  Missel  dit  de  Desiderius  (M  127  :  au  f°  100  v°, 

lettre  T),  la  Bible  dite  de  Desiderius  (B  820),  où  île  grandes  lettres  ornées  commencent  chacun  des  livres,  depuis 
la  Genèse  .jusqu'à  Iîulh,  des  volumes  d'Homélies  (GG  108,  f"  4  v»;  Ci;  110,  frontispice;  HN  339,  f»  67,  etc.);  à  la  liibl. 
nationale  de  N'aples,  deux  charmants  manuscrits  contemporains  de  Desiderius  :  un  Bréviaire  (VII  E  43;  lettre  B  au 
f  81  v»)  et  un  Martyrologe  (VIII  C  4). 

2.  N°  364.  Le  registre  annuel  placé  en  tête  du  volume,  après  la  liste  des  abbés,  close  par  Desiderius,  est  continué 
jusqu'à  l'année  1138,  niais  les  indications  historiques  fort  curieuses  qui  se  lisent  en  face  de  chaque  millésime  s'arrêtent 
à  l'année  1098.  Cf.  P.  B.uiffol,  Sole  sur  un  bréviaire  casstnésien  du  xi"  siècle  (Mélanges  Julien  Havet,  1895,  p.  208  et  209). 

3.  La  Présentation  au  Temple  (f°  19)  ;  la  Cène  (23  v»,  table  carrée)  ;  le  Lavement  des  pieds  et  le  Baiserde  Judas  (24)  ; 
la  Crucifixion  (23)  :  au  pieddela  croix,  petit  personnage  en  costume  barbare  et  bonnet  phrygien  ;  les  trois  Saintes  Femmes 
au  Tombeau  (25  v°)  :  l'ange  assis  sur  la  pierre  leur  montre  le  suaire  plié  et  noué;  la  Descente  aux  Limbes  (Ibid.)  : 
derrière  le  Christ,  David  couronné  et  Moïse;  «  Noli  nie  tangere  (28  v")  :  le  Christ  bénit  et  tient  un  volume;  l'Ascen- 
sion (29)  ;  la  Pentecôte  (29  v»), 

4.  Voir  la  planche  jointe  à  l'article  cité  de  IUtiitûl.  Il  existe,  à  la  Vaticane  même,  un  célèbre  manuscrit  de 
chroniques  [Vat.  lut.  4928),  dont  les  pages,  hautes  de  25  centimètres  à  peine,  sont  ornées  d'initiales  toutes  pareilles  à 
celles  du  petit  bréviaire  de  Paris. 
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lions,  ont  été  exécutées  entre  1 137  cl  U6G 
secs  de  blanc  sur  un  fond  de  gouache 
mais  les  visages  sont  durs  et  marqués  au 
personnages,  montés  sur  d'interminables 

Le  monastère  du  Volturne  n'est 
représenté  dans  l'histoire  de  la  minia- 
ture que  par  la  Chronique,  enluminée 
en  1108  (Bibl.  Barberini,  q°  3577)-. 
Au  folio  13,  le  copiste  s'est  représenté 
à  genoux  devant  le  pape  Pascal  II,  à 
côté  d'une  grande  lettre  A,  aussi  riche 
d'entrelacs  et  de  monstres  que  les  plus 
belles  initiales  du  temps  de  Desiderius. 
Les  premières  miniatures  du  livre  ra- 
content la  légende  des  trois  frères  qui 
fondèrent  le  monastère.  Après  ces  pein- 
tures, où  l'on  ne  trouve  plus  trace  de  la 
vie  que  le  moine  Léon  avait  prêtée  aux 
scènes  de  la  légende  de  saint  Benoit, 
c'est  une  suite  interminable  d'empe- 
reurs, de  princes,  de  ducs,  remettant 
aux  mains  des  moines  les  concessions 
de  terres,  d'églises  ou  de  serfs  dont  ils 
les  ont  enrichis. 

Le  plus  extraordinaire  mélange  de 
science  byzantine  et  de  barbarie  indi- 
gène se  montre  dans  le  célèbre  manus- 
crit de  la  chronique  de  Sainte-Sophie 
de  Bénévent  [Vat.  lai.  4939),  qui  a  été 
écrit  vers  11203.  Quelques  peintures 
sont  dessinées  et  modelées  avec  toute  la 
finesse  du  moine  Léon  :  un  roi  qui 
donne  des  ordres  à  un  maçon  monté  sur 
un  édifice  surmonté  d'une  coupole  rose  (f 


:  les  couleurs  el  le  travail  des  draperies,  rehaus- 
épaisse,  n'ont  pas  changé  depuis  Desiderius; 
x  joues  de  taches  brutales.  Les  proportions  des 
jambes,  se  sont  ridiculement  allongées  [fig.  92)'. 


FlG.  91.  —  Les  saintes  femmes  au  tombf.au.  La  descente 
aiw  limbes. —  Bréviaire  du MONT-Casstn  écbit  vers  1099  (paris, 
bibl.  ma7.arinf.). 

une  échelle  et  travaillant,  la  truelle  en  main,  à 
'  28  v"j;  un  roi  sur  un  char  à  deux  chevaux, qui 


1.  Les  Miniatures  du  Mont-Cassin,  pl.  XIII-WI. 

2.  Cf.  S.  d'Acincoirt,  Peinture,  pl.  LXIX  ;  E.rplic.  des  Planches,  p.  81-82. 

3.  L'obituaire  placé  en  tête  du  manuscrit  va  jusqu'à  l'année  U37  :  niais  les  derniers  millésimes,  après  1119,  ont  été 
ajoutés  d'une  écriture  plus  menue.  L'acte  reproduit  au  folio  1112,  où  se  trouve  la  dernière  miniature,  porte  la  dale  de  1 1 18. 
Les  derniers  feuillets,  qui  n'ont  pour  décoration  que  des  initiales  dans  le  goût  des  miniaturistes  de  Desiderius, contiennent 
des  documents  datés  de  U30  et  1 139. 
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tend  un  diplôme  à  un  abbé  (f"  126)1;  des  groupes  do  prélats  et  de  moines  (f°  151).  Mais, 
à  côté  des  gouaches  savantes,  on  rencontre,  parfois  sur  le  même  feuillet,  des  fantoches, 
princes,  prélats  ou  abbés,  dessinés  à  la  plume  et  barbouillés  de  vermillon.  Plusieurs  moines 
ont  travaillé  côte  à  côte  à  ce  manuscrit,  entre  lesquels  il  y  avait  toute  la  distance  qui 
pouvait  séparer  un  excellent  artiste  de  Byzance  du  pauvre  enlumineur  des  Lois  lombardes. 

Après  cette  série  d'oeuvres  incohérentes,  on  ne  trouve  plus  dans  les  manuscrits  prove- 
nant des  grands  monastères  bénédictins  de  l'Italie  méridionale  aucune  figurine  qui  rappelle, 


ture  même  du  manuscrit  n'est  plus  Ja  «  lombarde  »  des  manuscrits  de  l'Italie  méridionale, 
mais  la  «  Caroline  »  menue  des  manuscrits  septentrionaux. 

Dans  le  cours  du  xne  siècle,  les  moines  du  Mont-Cassin  s'étaient  mis,  de  leur  côté,  à 
copier  des  manuscrits  en  minuscule  «  latine  »,  ornés  d'initiales  toutes  couvertes  de  feuilles 
d'acanthe  rouges  ou  bleues.  Mais,  comme  l'a  remarqué  justement  M"  Piscicelli.  ces 
manuscrits  sont,  pour  la  plupart,  d'exécution  hâtive;  ils  ne  portent  ni  nom  d'abbé,  ni 
nom  de  copiste;  presque  tous  reproduisent  des  ouvrages  historiques  ou  juridiques4,  et 
non  des  livres  d'Eglise.  L'écriture  liturgique  resta  pour  les  Bénédictins  de  l'Italie  méridio- 

\ .  D'Agincourt  Jonne  un  bon  calque  de  cette  miniature,  et  des  réductions  très  inexactes  des  autres  {Peinture,  pl.  I. XVI II, 
(n»>  8-103). 

2.  Silvestre,  Paléographie  universelle,  t.  III. 

3.  Calore,  AreJàvio  Storico  dell'  Arte,  IV,  1891,  p.  12-13;  G.  Pansa,  Il  Chronicon  Casauriense  ;  l.anciano,  1893,  p.  13-13. 

4.  Palcoyrafia  artUtica;  scritture  latine,  p.  S}. 


Fig.  92.  —  Jordan,  prince  de  capoue,  fait  une  donation  a 

DESIDERIDS,  ADRK  Dl"  MONT-CASSIN  (Reffeal llm  DE  SAN!'"  ANGKLO 
IN  FORMIS,  VERS  1150;  BIUL.  DU  MONT-CASSIN') . 


soit  les  essais  grossiers  de  ht  première 
moitié  du  xi"  siècle,  soit  les  chefs-d'œuvre 
contemporains  de  Desiderius.  A  la  fin 
d'un  manuscritdela  Cava,  achevé  en  1227, 
le  copiste  s'est  représenté  à  genoux  devant 
un  évêque,  sous  la  figure  bizarre  de  deux 
moines  superposés,  l'un  jeune,  l'autre  tout 
grisonnant  :  il  voulait  exprimer  ainsi  que 
son  travail  de  scribe  lui  avait  coûté  plu- 
sieurs années  de  sa  vie.  Les  couleurs  de 
ce  tableautin  soigné  sont  dures  et  plates; 
elles  semblent,  comme  le  dessin  très 
accentué,  trahir  une  influence  germanique 
on  française3.  C'est  aussi  aux  miniatures 
du  Nord  que  font  penser  les  nombreux 
dessins  qui  illustrent  le  Chronicon  Casau- 
riense, copié  dans  les  Abruzzes  vers  la  fin 
du  su'  siècle,  et  conservé  à  la  Bibliothèque 
Nationale  de  Paris  (Ms.  lai.  54 11)3  :  l'écri- 
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nale.  jusqu'à  la  fin  du  xme  siècle  ',  celte  écriture  «  lombarde  »  qu'ils  n'avaient  cessé  d'em- 
ployer et  de  perfectionner  depuis  le  x*  siècle;  de  même  le  système  d'initiales  ornées, 
qui  se  trouvait  constitué  au  temps  d'Oderisius.  se  conserva  au  Mont-Cassin.  Les 
modèles  laisses  par  Léon  et  ses  collaborateurs  se  modifièrent  très  lentement.  Au  début 
du  xu"  siècle,  on  rechercha  tout  d'abord  une  richesse  excessive:  l'or  des  volutes  inté- 
rieures déborda  sur  les  jambages  des  lettres  et  l'éclat  uniforme  du  métal  remplaça  la  variété 
magnifique  des  couleurs-.  L'enchevêtrement  des  rinceaux  et  des  monstres  devint  inex- 
tricable. Au  xuie  siècle  des  contours  sombres  emprisonnèrent  chaque  détail,  et  les 
grandes  initiales  se  couvrirent  de  sévères  entrelacs  noir  et  or.  sur  lesquels  des  rondes  de 
monstres  firent  des  taches  blafardes3.  Ainsi  l'ornemenl  caractéristiaue  de  l'École  du  Mont- 
Cassin  éteignit  ses  couleurs  et  durcit  ses  con- 
tours, comme  si  peu  à  peu  la  vieillesse  l'avait 
envahi.  Mais,  côte  à  côte  avec  l'écriture 
lombarde,  il  survécut  jusqu'à  la  conquête 
angevine. 

Les  initiales  enluminées  sur  le  parche- 
min des  beaux  manuscrits  ont  représenté, 
dans  l'art  bénédictin  de  l'Italie  méridionale, 
l'élément  le  plus  fécond,  comme  le  plus  vivant 
et  le  plus  durable.  Enrichies  par  l'imi- 
tation des  arts  qui  s'exerçaient  sur  les  matériaux  polychromes  et  les  matières  pré- 
cieuses, ces  décorations  gouachées  sur  parchemin  transmirent  à  leur  tour  des  motifs  aux 
sculpteurs. 

Les  ileurons  byzantins  gravés  sur  les  montants  et  l'archivolte  du  portail 
de  San  Liberatore  au  mont  Majella  ne  sont  pas  [dus  une  imitation  directe  de  la 
sculpture  byzantine  que  les  entrelacs  qui  couvraient  le  portail  latéral  de  l'ancienne  basi- 
lique du  Mont-Cassin4  n'étaient  une  copie  immédiate  d'une  sculpture  «  barbare  ».  Les 
entrelacs  reproduisaient  ceux  qui,  dans  les  manuscrits,  avaient  rempli  les  compartiments 
des  lettres  monumentales;  de  même.  les  fleurons  guillochés  sur  l'encadrement  de 
marbre  du  portail  de  San  Liberatore  étaient  une  imitation  des  ornements  qui  encadrent  les 
monogrammes  d'or  peints  sur  quelques  livres  du  Mont-Cassin  par  le  moine  Léon  et  ses 
collaborateurs.  En  veul-on  la  preuve?  A  côté  du  motif  oriental  apparaît  un  motif  septen- 

1.  Mabillon,  lter  ilalicum,  1087,  p.  118  ;  —  Guillaume,  Bist.  de  la  Caia,  p.  180. 

2.  Parmi  les  nombreux  manuscrits  bénédictins  de  l'Italie  méridionale  exécutés  dans  le  cours  du  xiie  siècle,  l'un 
des  plus  remarquables  par  ses  initiales  est  un  manuscrit  de  la  Règle  Vat.  lat.  5949),  vers  la  lin  duquel  le  copiste,  un 
moine  du  nom  de  Sipontimt*,  originaire  sans  doute  de  l'Apulie,  a  peint  grossièrement  son  portrait,  à  côté  d'une  curieuse 
dédicace  en  vers  (Cf.  d'AciNcounr,  Peinture,  pl.  LXVIII,  7), 

3.  Valeog.  arti&t.;  Umgob.  cassinese,  pl.  XXVI.  Au  xu"  siècle,  les  enlumineurs  prirent  L'habitude  d'enfermer  les 
petites  initiales,  composées  d'un  simple  ruban  doré,  dans  un  cadre  rectangulaire  rempli  de  couleur  claire. 

4.  Gattola,  Rist.  Abb.  Casin.,  I,  pl.  I  (angle  supérieur  de  gauche). 
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trional,  qui  est  l'élément  typique  entre  tous  dans  le  décor  des  grandes  initiales  bénédic- 
tines :  parmi  les  rinceaux  grêles  qui  couvrent  le  linteau  du  portail  de  San  Liberatore 
s'entrelacent  et  se  tordent  des  monstres  à  museau  de  chien  (fig.  73).  Les  mêmes  monstres 
ont  été  sculptés,  non  plus  en  marbre,  mais  en  pierre,  sur  la  corniche  d'une  autre  église  des 
Abruzzes,  San  Pellino,  l'ancienne  cathédrale  du  diocèse  de  Val  va  [fig.  03)'.  L'influence  de 
l'enluminure  s'est  étendue  à  l'art  rustique  de  la  sculpture  sur  bois.  M"'  Piscicelli  a 
retrouvé,  dans  une  grange  voisine  du  monastère  du  Volturne,  un  panneau  de  boiserie  du 
xii"  siècle,  provenant  des  stalles  de  l'église  bénédictine'-.  C'est  un  énorme  monogramme  de 
manuscrit,  taillé  en  plein  chêne,  avec  ses  rinceaux  et  ses  monstres  [fig.  94). 

Les  combinaisons  décoratives  qu'ont  imaginées  les  enlumineurs  du  Mont-Cassin 
méritaient,  par  leur  souplesse  el  leur  richesse,  d'être  réalisées  au  moyen  des  techniques 
les  plus  variés.  Après  un  long  oubli,  ces  arabesques  ingénieuses  pourront,  lorsqu'elles 
seront  mieux  connues,  inspirer  quelque  jour  les  décorateurs  de  l'avenir3. 

1.  Deux  fragments  de  celle  corniche  représentant,  comme  ta  figure  ci-jointe,  des  animaux  fantastiques  imités  des 
miniatures  bénédictines,  sont  gravés  dans  ['Atlas  de  Scuulz,  pl.  LVIII,  n°"  12  et  13. 

2.  Ce  panneau  a  été  transporté  dans  la  bibliothèque  du  Mont-Cassin.  Il  mesure  71  centimètres  de  haut  et  53  de  large. 
Des  stalles  en  bois  sculpté  et  peint  furenl  disposées,  au  temps  de  Desiderius,  dans  le  chœur  de  la  grande  basilique  du 
Monl-Cassin  (Léon  d'Ostie,  Migne,  col.  7oG). 

3.  MUI'  Piscicelli  avait  compris,  avec  son  goûl  raffiné,  le  parti  que  la  décoration  moderne  pourrait  tirer  des  modèles 
perdus  entre  les  feuillets  des  manuscrits  du  Mont-Cassin.  En  publiai]  t  la  Paleografia  artistica  di  Monte  Cassitto,  il  comptait 
faire  œuvre  utile  aux  industries  d'art  italiennes.  Il  alla  même  plus  loin  :  en  1884,  le  savant  bénédictin  envoya  à  l'expo- 
sition de  Turin  un  al  h  uni  qui  donnail  des  exemples  d'applications  des  vieilles  enluminures  du  Mont-Cassin  à  la  décoration 
des  étoiles,  aux  dessins  de  broderies  et  de  dentelles,  etc.  Ce  remarquable  album,  acheté  par  le  Conseil  général  de  la 
province  de  Casei  la,  est  resté  inédit. 


Fig.  94.  —  Boiserie  nu  xnc  siècle  provenant  de  l'église  bénédictine 

DE  SAINT-VINCENT  AU  VOLTURNE  (BIBLIOTHÈQUE  DU  MOXÎ-GASSIn). 


CHAPITRE  V 


LES   MINIATURES   DES  ROULEAUX 
L'ILLUSTRATION  DE  LA  PROSE 


LITURGIQUES 
EXULTET  » 


Lei  rouleaux  enluminés  dans  l'Italie  méridionale;  le  recueil  de  la  Bibliothèque  Casanatense. 

I.  —  Le  Pontifical  de  Landolf,  archevêque  de  Bénévent  (937-981).  —  Le  rouleau  pour  la  bénédiction  des  fonts  conservé 

dans  la  Bibliothèque  Casanatense;  ses  miniatures  du  xp  siècle.  —  Le  Bénédictionnaire  de  la  cathédrale  de  Bari; 
images  de  style  byzantin;  monogramme  bénédictin;  l'illustralion  disposée  au  rebours  du  texte. 

II.  —  La  prose  Exultet  et  les  rouleaux  destinés  à  la  bénédiction  du  cierge  pascal.  Pourquoi  les  images  y  sont  disposées 

au  rebours  du  texte.  —  Les  seize  rouleaux  ou  fragments  de  rouleaux  d'Exultet  provenant  de  l'Italie  méridionale.  — 
L'Exultet  de  la  cathédrale  de  Bari.  Texte  différent  de  la  vulgate.  La  marche  parallèle  de  la  prose  et  de  l'illustration. 
Les  deux  basileis  représentés  à  la  lin  de  la  prière;  les  personnages  historiques  nommés  dans  les  rubriques.  Le  rou- 
leau daté  des  premières  années  du  xic  siècle  par  les  portraits  de  Basile  II  et  de  Constantin.  Le  coloris  et  le  style  du 
dessin.  L'Exultet  de  Bari  et  le  Mênologe  de  Basile  II.  Miniatures  byzantines  et  initiales  bénédictines;  rem  ontre  de 
deux  civilisations  dans  la  capitale  de  l'Apulie.  Comment  VExultet  de  Bari  a  servi  de  modèle  au  Bénédictionnaire 
conservé  dans  les  mêmes  archives.  —  Le  texte  de  VExultet  de  Bari  reproduit  sur  le  rouleau  de  Mirabella  Eclano.  — 
L'Exultet  de  Bénévent  conservé  à  la  Vaticane;  sa  date  :  1038-1039.  Richesse  de  l'iconographie.  Allégories  de  la  Terre 
et  de  l'Eglise.  Caractère  latin  du  dessin.  L'illustration  du  rouleau  de  Bénévent  a  été  composée  pour  le  texte  de  Bari. 
—  Les  illustrations  composées  pour  le  texte  ordinaire  de  la  prose.  —  Exultet  de  Capoue.  Les  trois  Exultet  de  Gaète  : 
barbarie  de  leurs  images.  —  Les  Exultet  du  Mont-Cassin.  Deux  chefs-d'œuvre  contemporains  de  Desideiius  :  le 
fragment  de  la  Bibliothèque  Vaticane  et  le  rouleau  du  British  Muséum.  Les  motifs  empruntés  aux  cycles  antérieurs; 
deux  motifs  nouveaux.  L'Exultet  de  la  Bibliothèque  Barberini,  complété  par  un  fragment  autrefois  conservé  dans 
l'abbaye  de  Sanct-Blasien,  est  une  copie  de  VExultet  du  British  Muséum  exécutée  à  la  lin  du  \n"  siècle.  —  L'Exultet 
de  Kondi,  daté  de  HIS  environ,  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris:  imitation  des  rouleaux  du  Mont-Cassin;  scènes 
nouvelles;  style  du  dessin.  —  L'Exultet  de  Sorrente,  enluminé  vers  1110  (Bibl.  du  Mont-Cassin)  :  pauvreté  de  dessin 
et  de  composition.  Le  calque  d'un  Exultet  perdu,  à  la  Bibliothèque'  Nationale  de  Naples.  —  Les  deux  rouleaux 
d'Exultet  de  la  Bibliothèque  Casanatense  et  de  la  cathédrale  de  Salerne.  Imitation  des  rouleaux  du  Mont-Cassin  et 
du  rouleau  archaïque  de  Bénévent.  Le  portrait  de  l'empereur  Frédéric  II  sur  VExultet  de  Salerne. 

III.  —  Intérêt  historique  des  images  qui  se  succèdent  sur  les  rouleaux  d'Exultet.  Leur  importance  pour  la  connaissance 
de  l'art  bénédictin.  —  Le  style.  Deux  époques  du  style  byzantin  représentées  par  les  rouleaux  de  Bari  et  du  British 
.Muséum.  La  barbarie  du  xi»  siècle;  les  souvenirs  de  l'art  du  îs*  siècle.  Décadence  de  la  miniature  bénédictine  pendant 
le  xn°  siècle;  vers  la  fin  de  ce  siècle,  retour  inattendu  aux  modèles  contemporains  de  Desideiius.  —  L'iconographie 
barbare,  byzantine  ou  latine.  —  Les  transformations  de  la  scène  de  f  'Avàaraaiî,  depuis  le  rouleau  de  Bari  jusqu'au 
temps  de  Desideiius.  —  Les  allégories  carolingiennes  :  la  Terre  et  VÊtjlise.  —  Origine  de  l'iconographie  des  Exultet  : 
position  du  problème.  Les  rouleaux  de  la  cathédrale  de  Pise  ne  peuvent  le  résoudre.  —  L'iconographie  des  Exultet 
s'est  formée,  dans  l'Italie  méridionale,  sur  le  modèle  de  l'illustration  des  sacramenlaires  latins.  —  Le  rôle  de  l'École 
du  Mont-Cassin  précisé  par  l'histoire  des  Exultet  :  style  byzantin  et  motifs  «  carolingiens  ». 


Les  volumes  manuscrits  qui  viennent  d'être  passés  en  revue  ne  contiennent  pas  toute 
l'histoire  de  la  miniature  dans  l'Italie  du  Sud  entre  le  x'  et  le  xive  siècle.  A  Rome,  la 
Bibliothèque  Casanatense  conserve  une  série  de  feuillets  couverts  de  figurines  peintes, 
qui  proviennent  de  l'Italie  méridionale.  Ce  sont  les  morceaux  de  trois  rouleaux  de  par- 
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chemin,  découpés  à  la  lin  du  xviii'  siècle,  et  réunis  dans  une  reliure'.  Chacun  de  ces  rou- 
leaux contient  des  prières  différentes  pour  l'ordination,  pour  la  bénédiction  des  fonts 
et  pour  la  bénédiction  du  cierge  pascal.  Des  rouleaux  du  mémo  genre,  et  non  moins 
richement  ornés,  ont  été  en  usage  dans  toutes  les  provinces  du  Sud,  Abruzzes  et  Calabres 
exceptées.  Plusieurs  ont  été  signalés  dans  les  bibliothèques  de  Rome  et  do  l'étranger;  une 
série  nouvelle  a  été  récemment  tirée  des  armoires  de  sacristies  et  mise  en  lumière.  Tous 
indistinctement,  quelles  que  soient  leur  provenance  et  leur  date,  sont  écrits  on  «  lombarde  », 
comme  les  manuscrits  des  abbayes  de  Capoue,  de  Bénévent  et  du  iMont-Cassin. 

Pour  la  classification  de  ces  rouleaux  enluminés,  un  premier  élément  est  fourni  par 
les  prières  mêmes  qu'on  lit  sur  les  rouleaux. 

I 

Le  Pontifical  de  la  Bibliothèque  Casanatense  est  le  seul  rouleau  enluminé  dans 
l'Italie  méridionale  qui  contienne  les  prières  pour  la  collation  des  ordres.  Il  a  appartenu 
à  un  prélat  du  nom  de  Landolf",  qui  est  représenté  dans  les  miniatures  avec  le pallium, 
et  qui,  suivant  toute  vraisemblance,  était  un  archevêque  de  Bénévent.  On  peut  hésiter 
entre  Landolf  1",  qui  siégea  de  957  à  984,  et  Landolf  11,  qui  fut  consacré  en  1108.  Mais  le 
caractère  des  miniatures,-  d'accord  avec  celui  de  l'écriture,  qui  est  large  et  ronde3, 
empêche  d'attribuer  au  xu"  siècle  l'exécution  du  rouleau.  Les  proportions  des  person- 
nages sont  courtes;  les  visages  sont  arrondis,  le  nez  court  et  pincé,  le  menton  exagéré. 
La  draperie  est  à  peine  rehaussée  de  quelques  teintes  violacées  ou  verdâtres4.  Les 
initiales,  coloriées  en  brun,  violet,  vert,  vermillon  et  or,  et  failes  d'un  ruban  tordu  et 
noué,  dont  parfois  les  extrémités  sont  terminées  par  des  tètes  de  griffon,  sont  bénédictines, 
comme  l'écriture;  dans  les  miniatures,  les  visages  ont  ce  type  prognathe  que  nous  avons 
remarqué  dans  la  fresque  la  plus  récente  de  la  chapelle  Saint-Laurent  aux  sources  du 
Volt  urne''.  Le  rouleau  peut  être,  comme  cette  fresque,  attribué  au  x'  siècle.  Les  onze 
images,  dont  chacune  représente  une  cérémonie  des  diverses  ordinations,  sont  trop  mono- 
tones, et  les  attitudes  trop  insignifiantes  pour  mériter  une  description  détaillée11. 

Un  rouleau  richement  illustré,  qui  contient  la  prière  du  Samedi-Saint  pour  la  Bénédiction 
des  fonts,  fait  suite  au  Pontifical,  dans  le  recueil  manuscrit  de  la  Casanatense.  Les  douze 
miniatures  du  rouleau  mettent  en  scène,  d'une  part,  un  prélat  suivi  de  ses  acolytes  et  escorté 
d'une  foule  d'hommes,  de  femmes  et  d'enfants  ;  d'autre  part,  une  série  de  personnages  des 

1.  Ms.  u°  724  [.  13;.  Sur  l'histoire  du  recueil  voir  :  E.  Langlois,  le  Rouleau  d'Ea-ultct  de  la  Bibliothèque  Casanatense 
(Mclaivjcs  de  l'École  de  Home,  VI,  1886,  p.  467-168). 

2.  Landotfi  episcopi  sum,  en  capitales  d'or,  au  bas  du  rouleau. 

3.  Langlois,  art.  cité,  p.  471. 

4.  Les  nimbes,  les  orfrois  et  les  étoles  son!  dorés. 

5.  Voir  plus  haut,  p.  1 10. 

6.  Le  Pontifical  de  Landolf  est  d'ailleurs  intégralement  reproduit  par  Seroux  d'Agincourt,  Peinture,  pl.  XXXV1I-XXXV1II. 
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chemin,  découpés  à' la  lin  du  xvm'  siècle,  et  renais  dans  une  reliure1.  Chacun  de  ces  rou- 
leaux conlit'iil  des  prières  différentes  pour  l'ordination,  pour  la  bénédiction  des  fonts 
et  pour  la  bénédiction  du  cierge  pascal.  Des  rouleaux  du  même  genre,  et  non  moins 
richement  ornés,  ont  été  en  usage  dans  toutes  les  provinces  du  Sud,  Abruzzes  et  Calabres 
exceptées.  Plusieurs  ont  élé  signalés  dans  les  bibliothèques  de  Home  et  de  l'étranger;  une 
série  nouvelle  a  été  récemment  tirée  des  armoires  de  sacristies  et  mise  en  lumière.  Tous 
indistinctement,  quelles  que  soient  leur  provenance  et  leur  date,  sont  écrits  en  «  lombarde  », 
comme  les  manuscrits  des  abbayes  de  Capoue,  de  Bénévenl  et  du  Mont-Cassin. 

Pour  la  classification  de  ces  rouleaux  enluminés,  un  premier  élément  est  fourni  par 
les  prières  mêmes  qu'on  lit  sur  les  rouleaux. 

I 

Le  Pontifical  de  la  Bibliothèque  Casanatense  eM  le  seul  rouleau  enluminé  dans 
l'Italie  méridionale  qui  contienne  les  prières  pour  la  collation  des  ordres.  11  a  appartenu 
à  un  prélat  du  nom  de  Landolf',  qui  est  représenté  dans  les  miniatures  avec  ïepallium, 
et  qui,  suivant  toute  vraisemblance,  était  un  archevêque  de  Bénévent.  On  peut  hésiter 
entre  Landolf  1",  qui  siégea  de  957  à  984,  et  Landolf  H,  qui  fut  consacré  en  1108.  Mais  le 
caractère  des  miniatures.'  d'accord  avec  celui  de  l'écriture,  qui  est  large  et  ronde', 
empêche  d'attribuer  au  Xti'  siècle  l'exécution  du  rouleau.  Les  proportions  des  person- 
nages sont  courtes;  les  visages  sont  arrondis,  le  nez  court  et  pincé,  le  menton  exagéré. 
La  draperie  est  à  peine  rehaussée  de  quelques  teintes  violacées  ou  verdàlres'.  Les 
initiales,  coloriées  en  brun,  viole! .  vert,  vermillon  et  or.  et  faites  d'un  ruban  tordu  et 
noué,  dont  parfois  les  extrémités  sont  terminées  par  des  têtes  de  grillon,  sont  bénédictines, 
comme  l'écriture;  dans  les  miniatures,  les  visages  ont  ce  type  prognathe  que  nous  avons 
remarqué  dans  la  fresque  la  plus  récente  de  la  chapelle  Saint-Laurent  aux  sources  du 
Voit  urne''.  Le  rouleau  peut  être,  comme  celle  fresque,  attribué  au  x"  siècle.  Les  onze 
images,  dont  chacune  représente  une  cérémonie  des  diverses  ordinations,  sont  trop  mono- 
tones, et  les  attitudes  trop  insignifiantes  pour  mériter  une  description  détaillée''1. 

Un  rouleau  richement  illustré,  qui  contient  la  prière  du  Samedi-Saint  pour  la  Bénédiction 
des  fonls,  fait  suite  au  Pontifical,  dans  le  recueil  manuscrit  de  la  Casanatense.  Les  douze 
miniatures  du  rouleau  niellent  en  scène,  d'une  part,  un  prélat  suivi  de  ses  acolytes  et  escorté 
d'une  foule  d'hommes,  de  femmes  et  d'enfants  ;  d'autre  part,  une  série  de  personnages  des 

1.  Ms.  n°  724 1  11,  I,  13).  Sut-  l'histoire  <lu  recueil  voir  :  E.  Langlois,  le  Rouleau  d'Exulté!  de  la  Bibliothèque  Casanatense 
I  Mélange»  de  l'École  de  Ihnne,  VI,  IS86,  p.  4G7-468). 

2.  Landolfi  episcopi  sum,  en  capitales  tl'or,  au  bas  du  rouleau. 

3.  Lanolois,  art.  cité,  p.  471.  ■  • 

4.  Les  tiinilios,  tes  orfrois  et  [es  éloles  sont  dorés. 
Voir  plus  haut,  p.  1 10. 

r..  I.o  Pontificat  de  Landolf e»k d'ailleurs  intégralement  reproduit  par  SebOUS  i>'A<;iscoki<t,  Peinture,  pl.  XXXVII-XXXVIII. 
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deux  Testaments.  Les  images  illustrent  la  prière  liturgique  verset  par  verset.  Successive- 
ment on  voit  passer  te  Christ  dans  une  auréole  ronde  portée  par  quatre  anges  1  ;  le  prélatqui, 
tenant  à  la  main  un  rouleau  pareil  à  celui  que  nous  avons  sous  les  yeux,  bénit  l'eau  des 
fonts;  un  grand  monogramme  qui  ligure  le  mot  Vere,  un  V  barré  d'une  croix-  sur  laquelle 
se  détache  un  Christ  de  majesté  dans  une  auréole"  ;  la  colombe  divine  volant  sur  les  eaux 4 ; 
trois  anges  entraînant  des  diables5  ;  les  quatre  fleuves  du  Paradis";  Moïse  touchant  de  son 
bâton  les  eaux  amères  et  frappant  le  rocher7  ;  le  miracle  de  Cana8;  le  baptême  du  Christ'1; 
la  Crucifixion,  avec  les  deux  bourreaux  tenant  la  lance  et  l'éponge10;  Jésus  apparaissant  aux 
apôtres  qui  baptisent  les  gentils"  ;  le  prélat  qui,  tenant  toujours  le  rouleau  déployé,  plonge 
la  base  du  cierge  pascal  dans  l'eau  des  fonts1-';  le  prélat  soufflant  sur  les  fonts",  en  pré- 
sence d'une  foule  d'hommes  dont  les  trois  premiers  présentent  des  enfants  nus14; 
enfin  le  prélat  qui  prend  dans  ses  mains  un  des  enfants,  tandis  qu'un  prêtre, 
derrière  lui,  en  baptise  un  autre1'.  Le  type  des  ligures  rappelle  de  fort  près  le 
Pontifical  de  Landoll  el  la  Règle  écrite  pour  l'abbé  Jean.  Dans  la  scène  du  miracle  de  Cana, 
l'épousée  porte  la  même  tiare  que  la  Vierge  dans  les  fresques  du  ix°  siècle  que  nous  avons 
étudiées  aux  sources  du  Volturne.  Le  Bénédictionnaire  de  la  Casanatense  ne  doit  pas  être 
postérieur  au  x*  siècle. 

Le  second  des  deux  Bénédictionnaires  de  l'Italie  méridionale  aujourd'hui  connus  appar- 
tient à  la  eathédraledeBàri10.  Il  diffère  profondément,  parsa  décoration,  du  rouleau  île  la  Casa- 
natense. Au  commencement  de  la  prière,  le  donateur,  un  chanoine  appelé  Sylvestre,  est 
représenté  à  genoux,  le  rouleau  à  la  main,  aux  pieds  du  Christ,  accompagné  de  la  Vierge  etde 
saint  Jean-Baptiste.  On  lit,  des  deux  cotés  de  la  ligure  agenouillée,  la  dédicace  :  Primicerus 
opus  Silvester  hoc  fero  promis  (Pl.  IX,  S).  A  la  fin  de  VOremux,  un  groupe  fort  animé  de 
prêtres  et  de  femmes  tenant  des  enfants  nus  entoure  les  fonts,  que  l'archevêque  bénit,  tandis 
qu'un  diacre  y  plonge  la  base  du  cierge  allumé.  Une  main  divine  envoie  sur  l'eau  sainte  la 
bénédiction  qui  semble  descendre  sous  la  forme  de  la  colombe  du  Saint-Esprit,  lmmédia- 

1.  Omnipotens  sempiterne  Deus...  Per  Dominum  nostrum  Jcsum  Christian... 

2.  Vere  dignum  et  justum  est... 

3.  Domine  sanetc  pater  omnipotens... 

4.  Deus  cujus  spiritus  super  aquas  inter  ipso,  mundi  primordia  fercbalur... 

5.  Omnis  immundus  spiritus  abscedat... 

6.  Légende  :  EVPHRATES,  GEON...  au-dessus  :  MARE  :  Qui  te,  [crealura  aquœ],  de  foula  paradisi  manare,  et  in  quatuor 
/lununibus  totaux  terram  riqare  prœcepit...  lîepvod.  par  d'Agixcolrt  :  Peinture,  pl.  XXXIX,  n'  3. 

7.  Qui  te  in  deserto  amaram  suaritate  indita  fecit  esse  potabilem,  et  sitienti  populo  de  petra  produxit... 

8.  Qui  te  in  Chana  Galilem  sinno  admirabili  sua  potentia  convertit  in  vinum... 

9.  0»i...  «  Johanne  in  Jordane  in  le  baptizatus  est... 

10.  Qui  te  una  cum  sanguine  de  sanguine  suo  produxit... 

1  1 .  Et  discipulis  suis  jussit  ut  credentes  in  te  baptizarent...  (D'Agin  COURT,  Peinture,  pl.  XXXIX,  n»  i .) 

12.  Hic  mitte  cereum  in  fontem... 

13.  ...Et  insuffla  in  aquani  tribus  vicibus... 

H.  Ut  omtiis  homo  hoc  sacramentum  reqenerationis  ingressus  in  verm  innoccntùe  novam  infantiam  renascatur... 

15.  Tune  ipse  pontifex  suis  manibus  baptizel  très  infantes.  Deinde  baplizent  presbgteri... 

16.  Le  lexte  de  la  prière  a  été  publié,  avec  une  excellente  description,  par  M.  Krm  di  Vito  iCodiee  diplomatico  bnreoc 
1897,  I,  p.  208-213).  ' 
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tement  au-dessus,  un  Christ  assis  sur  son  trôné  et  bénissant  se.  montre  dans  une  sorte 
d'oméga  (Pl.  IX,  1 1.  Tout  le  long  du  parchemin  court  une  double  bordure,  ornée  de  rosaces 
et  d'entrelacs  interrompus  à  intervalles  réguliers  par  vingt-quatre  médaillons  renfermant 
chacun  un  buste  d'évéque.  Les  couleurs  sont  éclatantes  et  transparentes;  le  vermillon  et  un 
jaune  brillant  sont  employés  à  profusion.  Quant  au  dessin,  très  ferme  et  très  fin,  il  est  du  style 
byzantin  le  plus  savant  :  le  groupe  initial  est  une  Asïiti;  et  le  Christ  bénissant  un  Pantoerator, 
qu'on  dirait  copiés  d'après  quelque  ancienne  fresque  d'une  grotte  basilienne  d'Apulie. 
Cependant  la  lettre  monumentale  qui  sert  de  cadre  à  ce  Christ  est  une  initiale  du  Mont- 
Cassin,  qui  rappellerait  à  s'y  méprendre  les  monogrammes  dessinés  par  drimoald,  si  quatre 
des  tètes  de  serpents  qui  s'entrelacent  à  la  boucle  supérieure  n'étaient  remplacées  par 
des  bustes  d'anges. 

Le  Bénédictionnaire  de  Bari  présente  une  particularité  qu'on  ne  remarque  point  dans 
les  deux  rouleaux  similaires  de  la  Casanatense  ;  les  ligures  sont  tournées  en  sens  inverse 
du  texte  :  pour  lire  le  début  de  la  prière,  il  faut  voir  les  trois  personnages  de  la  A:y>.;  les 
pieds  en  l'air.  Dès  lors  on  n'a  point  de  peine  à  reconnaître  la  lettre  singulière  dans  laquelle 
se  montre  le  Christ  de  Majesté  :  en  renversant  cet  u,  on  aura  un  V,  initiale  du  Vere  dignum. 
Ni  le  style  de  ce  chef-d'œuvre  d'enluminure  mi-bénédictine,  mi-byzantine,  ni  l'interver- 
sion du  texte  et  des  figures  peintes  ne  pourront  se  comprendre,  si  l'on  se  borne  à  comparer 
le  Bénédictionnaire  de  Bari  avec  celui  de  la  Casanatense.  Tout  deviendra  clair,  si  l'on  rap- 
proche ce  curieux  rouleau  de  ceux  qui  contiennent  la  prose  de  YEosultet,  et  en  parti- 
culier d'un  rouleau  conservé,  avec  le  Bénédictionnaire,  dans  la  cathédrale  de  Bari. 


II 

Dans  les  cérémonies  du  Samedi  Saint,  la  bénédiction  des  fonts  est  précédée  par  celle  du 
cierge  pascal.  Pendant  cette  dernière  cérémonie,  le  diacre,  monté  sur  l'ambon,  lit  une  prose 
ancienne,  étrange  et  magnifique,  dont  la  composition  est  attribuée  à  saint  Augustin.  Le  pre- 
mier mot,  Exultet,  donne  le  ton  de  l'hymne  d'allégresse  qui  célèbre  la  victoire  remportée 
par  le  Christ  sur  la  Mort  et  sur  la  Nuit.  Dans  ces  strophes  en  prose  passent,  comme  une 
vision  triomphale,  les  scènes  les  plus  saisissantes  de  la  Bible  et  de  l'Evangile.  La  fanfare  des 
invocations  lyriques  s'arrête  brusquement  ;  une  musique  pastorale  lui  succède  :  un  long  et 
bizarre  éloge  des  abeilles  qui  ont  fourni  la  matière  du  cierge  monumental,  et  dont  la  géné- 
ration mystérieuse  et  pure  symbolise  la  chaste  fécondité  de  la  Vierge-Mère  '.  Cet  épisode 
d'Aristée,  qui  intervient  dans  l'hymne  pascal ,  avait  scandalisé  saint  Jérôme,  au  temps  duquel 
existait  déjà  l'un  des  textes  que  nous  possédons.  «  On  nous  fait  entendre,  écrit-il  au  diacre 

i.  M»'  Duchesse,  Origines  du  Culte  chrétien,  1889,  p.  542-215. 


LES   MINIATURES   DES   ROULEAUX  LITURGIQUES  217 

Prœsidius,  toutes  les  Gèorgiques  de  Virgile  »  :  «  Virgilii  totus  Georgicarum  liber  proferlur 
in  médium  '.  »  Pourtant  la  pastorale  scolastique  se  maintint,  pendant  le  moyen  âge,  dans 
les  eopies  de  la  prose  Exultet. 

La  prière  solennelle  pour  la  bénédiction  du  cierge  pascal  prit  dansl'Italie  méridionale 
une  importance  extraordinaire  :  elle  fut  isolée  des  autres  prières  du  sacramentaire  cl  écrite 
sur  un  long  rouleau  de  parchemin,  enrichi  de  miniatures.  Comme  la  prose  de  VExultet 
élait  psalmodiée  du  haut  de'  Jambon,  les  enlumineurs  prirent  soin  de  disposer  leurs  ligures 
au  rebours  du  texte.  Tandis  que  le  diacre  déroulai!  les  longues  bandes  de  parchemin,  en 
lisant  les  périodes  retentissantes,  suivant  le  rythme  des  n  eu  mes  inscrits  an-dessus  îles 
caractères  «  lombards»,  le  peuple  regardait  les  images  qui  descendaient  vers  lui,  comme 
une  traduction  bariolée  des  paroles  latines. 

J'ai  pu  examiner  jusqu'à  seize  rouleaux  d'Exultet  ou  fragments  de  rouleaux,  écrits  el 
enluminés  dans  l'Italie  méridionale  -.  Leur  largeur  varie  de 20  à  5m  centimètres;  leur  lon- 
gueur atteint  5  mètres  el  davantage.  Ces  rouleaux  diffèrent  les  uns  des  autres  par  le  style 
des  images,  par  leur  choix,  par  leur  nombre  et  quelquefois  par  le  texte  môme  qui  est 
illustré.  On  jugera  de  cette  diversité  en  parcourant  le  double  tableau  synoptique  joint 
au  présent  ouvrage  et  qui  donne  V Iconographie  comparer  des  rouleaux  de  /'Exullel. 

Un  magnifique  rouleau  conservé  à  la  cathédrale  de  Bari,  avec  le  Bénèdictionnaire 
ci-dessus  décrit,  ouvre  la  série  des  Exidtel  [Icon.  comp.,  n"  1 1.  Le,  texte  latin,  écrit  en 
«  lombarde  »  ronde  et  nette,  diffère  entièrement,  dans  toute  la  seconde  partie,  de  la  vulgale 
copiée  sur  la  plupart  des  autres  rouleaux,  et  qui  est  encore  en  usage  dans  les  églises a.  Ce 
texte  est  encadré  entre  deux  bandes  ornées  de  fleurons  byzantins  et  île  médaillons  repré- 
sentant des  saints,  dont  trente-huit  ont  leurs  noms  écrits  dans  les  marges  en  langue  grecque 
et  en  lettres  capitales.  Les  miniatures  sont  au  nombre  de  douze  :  elles  s'intercalent  dans 
le  texte  immédiatement  avant  le  passage  qu'elles  illustrent. 

Quand  le  parchemin  se  déroule,  on  voit  tout  d'abord  le  Christ  assis  dans  une  auréole 
elliptique,  sur  l'arc-en-ciel  qui  sert  de  support  à  deux  petits  cierges  allumés.  Cette  apparition 
lumineuse  traduit  l'invocation  que  le  diacre  a  prononcée  avant  d'entonner  VExultet  :  Lumen 
Christi.  Après  le  répons  :  Deo  grattas,  l'hymne  commence  :  Exultet  juin  angelica 
turba  cœlorum  !  Exultent  divina  mysteria  et  pro  tanti  régis  Victoria  tuba  intonet  saluturis! 
A  ces  exclamations  de  joie,  à  cet  appel  de  trompette,  qui  salue  la  Résurrection  du  Sau- 
veur, répond  une  image  de  la  gloire  céleste  :  entre  deux  chérubins  aux  six  ailes,  le  Tétra- 
morphede  la  vision  d'Ezéchiel  et  de  l'Apocalypse  de  saint  Jean  est  représenté  par  un  ché- 
rubin plus  grand,  dont  la  tète  juvénile  est  surmontée  d'une  aigle  nimbée,  flanquée  des 

1 .  l.a  lettre  de  saint  Jérôme  est  de  L'année  384.  Cf.  Santé  Pieralesi,  il  l'reconio pasquale,  etc.  ;  deW  Autore  del pin  antico 
Preconio  pasquaU  !  Home,  1883,  p.  48. 

-2.  M.  L&Dglois  n'en  connaissait  que  quatre,  [dus  l'un  des  deux  rouleaux  de  Pise  Mélanges  de  l'Ecole  de  Honte,  VI,  d  ss6. 
p.  466).  M.  Kraus  n'en  a  cité  que  huit,  en  comprenant  les  deux  rouleaux  de  Pise  [Gesch.  der  Christi.  Knnst,  II.  p.  59-60}, 

3.  Le  texte  de  Bari  a  été  publié  par  M.  .Xirn  m  Viro,  dans  le  Corficc  diplomatleo  barese,  I,  p.  205-208.  Ce  texte  est 
reproduit  dans  ['Iconographie  comparée  des  rotdeauc  d'Exultet,  jointe  au  présent  volume. 
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lêtes  minuscules  du  lion  et  du  bœuf.  Ce  monstre  angélique  figure  les  divins  mystères 
célébrés  par  le  texte.  Au-dessus,  deux  anges  en  courtes  tuniques  sonnent  de  l'olifant. 
Après  ce  groupe  d'images,  le  mot  Eooultet  lui-même  est  formé  par  un  grand  monogramme, 
orné  d'entrelacs  et  de  serpents1-'.  Le  texle  poursuit,  chantant,  après  la  joie  des  puis- 
sances du  ciel,  la  joie  de  la  Terre1.  Celle-ci  est  personnifiée  dans  une  image  singulière: 
une  femme  debout  sur  un  tertre, et  entourée  d'animaux4.  La  Terre  tient  de  ses  deux  mains 
deux  arbres  ;  elle  est  vêtue  d'une  longue  tunique  couverte  de  fleurons  et  sa  tête  est  chargée 
de  feuilles  et  de  fleurs.  L'allégresse  des  hommes  se  joint  à  l'allégresse  du  monde  invisible 
et  visible  ;  les  prêtres  se  font  les  interprètes  de  la  joie  des  fidèles  :  une  miniature  montre  le 
diacre  déroulanl  VExultet  du  haut  de  Jambon,  devant  un  acolyte  qui  tient  le  cierge 
allumé,  sous  un  ciborium  couver!  d'une  coupole;  l'archevêque,  assis  sur  un  trône  élevé 
et  coi  Ile  d'une  sorte  de  tiare,  analogue  au  camaururn  des  archevêques  de  Bénévent,  bénit 
le  groupe  des  officiants  (Pl.  X,  1).  Après  celle  image  liturgique,  qui  rompt  la  série  des  images 
symboliques,  la  première  partie  de  la  prière  s'achève  par  l'ordinaire  demande  d'intercession  : 
Per  Dominum  twslrum  Je-tum  Ghristum. 

Une  seconde  partie  reprend  aussitôt  :  Vere  quia  dignum  et  justum  est.  L'initiale  du  mot 
Vere,  en  forme  d'oméga,  et  couverte  d'entrelacs  comme  celle  du  mot  Exultet,  entoure 
d'une  grande  auréole  circulaire  l'image  du  Rédempteur  assis  sur  un  trône  :  patrem 
omnipotentem.  C'est  le  Rédempteur  qui,  dans  la  nuîl  sainte  de  Pâques,  a  fait  luire  poul- 
ies morts  de  l'ancienne  Loi  la  lumière  de  la  résurrection.  Après  le  grand  monogramme, 
une  image  représente  le  Christ  descendu  aux  Limbes  :  appuyé  sur  la  hampe  d'une 
croix  à  double  traverse,  il  foule  aux  pieds  le  corps  du  Diable  gisant  et  nu,  et  lire  à  lui  les 
premiers  parents,  Adam  chevelu  et  barbu,  Eve  voilée  du  maphorion;  sur  la  gauche,  les  rois 
David  et  Salomon  se  montrent  à  mi-corps.  Au-dessus  du  groupe,  deux  médaillons  figurent 
le  soleil  et  la  lune.  Le  Rédempteur  a  été  aussi  le  Créateur.  L'auteur  inconnu  du  texte  écrit 
sur  le  rouleau  de  Bari  commémore  l'oeuvre  du  Verbe,  architecte  de  toutes  choses  :  il  chante 
sa  puissance  en  poète;  il  l'explique  en  théologien'.  De  son  côté  le  miniaturiste  unit  dans 
une  même  image  le  Créateur  et  la  création  :  au  centre  d'une  rose  des  vents",  dont  le  cercle 

1.  La  première  représentation  de  l'ange  sur  le  corps  duquel  sont  greffées  les  tètes  du  bœuf  et  du  lion  se  trouve 
dans  le  manuscrit  de  Cosmos  ïndicopleustes,  dont  le  prototype  est  du  vie  siècle  (Garhucci,  II,  pl.  1 1 fi  ;  III, p.  75).  L'étrange 
motif  inventé  en  Egypte  ou  en  Syrie  fut  représenté  à  Rome,  au  vu0  siècle,  dans  l'abside  de  Santa  Maria  Astiqua;  de 
Rome  il  passa,  au  ixc  siècle,  dans  l'iconographie  carolingienne  [Saeramentaire  de  Drogon;  llibl.  Nat.  de  Paris,  Ms.  Int. 
0428,  f"  la!.  Il  se  maintint  jusqu'au  ,\ie  siècle  dans  l'iconographie  byzantine.  Deux  des  chérubins  figurés  dans  les  pein- 
tures de  l'église  Sainte-Sophie  de  Kiev  sont  des  Tétramorphes,  pareils  à  l'antique  image  du  Cosmas  de  la  Vaticane  (Sainte- 
Sophie  de  Kicv}  album  publié  par  la  Société  impériale  russe  d'Archéologie,  in-f°,  pl.  32). 

2.  Le  groupe  des  anges  et  le  monogramme  initial  ont  été  magnifiquement  reproduits  en  chromolithographie  dans  le 
Codifie  dipîomatico  barète,  I,  pl.  I. 

3.  «  Gaudeat  se  tellus,  tantis  irradiata  fulgoribus  

4.  Deux  chèvres,  un  chien  et  un  sanglier. 

5.  «  Vere  lu  preciosus  es  opifex,  formator  es  omnium  ;  oui  qualitas  in  agendi  non  fuerat  officio,  sed  in  sermonis 
imperio.  Oui  ornalum  atque  habitum  mundi  nec  ad  ampliandum  quasi  inops  potenebo,  ned  ad  dilandum,  quasi  egenus 
gkriaj,  condidisli...  » 

fi.  Les  venls,  au  nombre  de  douze,  sont  représentés  par  des  bustes  d'hommes  nus,  imberbes  ou  barbus,  qui  soufflent 
dans  dos  cornes. 
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létes  minuscules  du  lion  cl  du  bœuf1.  Ce  monstre  angélique  figure  les  divins  mystères 
célébrés  par  le  texte.  Au-dessus,  deux  anges  en  courtes  tuniques  sonnent  de.  l'olifant. 
Après  ce  groupe  d'images,  le  mot  Exultet  lui-même  est  formé  par  un  grand  monogramme, 
orné  d'entrelacs  el  de  serpents2.  Le  texte  poursuit,  chantant,  après  la  joie  des  puis- 
sances du  ciel,  la  joie  de  la  Terre3.  Celle-ci  est  personnifiée  dans  une  image  singulière  : 
une  femme  debout  sur  un  tertre, et  entourée  d'animaux '.  La  Terre  tient  de  ses  deux  mains 
deux  arbres  :  elle  esl  vêtue  d'une  longue  tunique  couverte  de  fleurons  et  su  tête  est  chargée 
de  feuilles  et  de  fleurs.  L'allégresse  des  hommes  se  joint  à  l'allégresse  du  monde  invisible 
et  visible  ;  les  prêtres  se  font  les  interprètes  de  la  joie  des  fidèles  :  une  miniature  montre  le 
diacre  déroulant  VExultéA  du  haut  de  l'ambon,  devant  un  acolyte  qui  tient  le  cierge 
allum'é,  sous  un  cibofium  couvert  d'une  coupole;  l'archevêque,  assis  sur  un  trône  élevé 
et  coilfé  d'une  sorte  de  tiare,  analogue  au  camaurum  des  archevêques  de  Bénévent,  bénit 
le  groupe  des  officiants  Pl.  X,  1  .  Après  cette  image  liturgique,  qui  rompt  la  série  des  images 
symboliques,  la  première  partiedela  prière  s'achève  pur  l'ordinaire  demande  d'intercession  : 
Per  Dorninum  nostrum  Jcsum  Christum, 

Une  seconde  partie  reprend  aussitôt  :  Vere  quia  dignum  et  justum  est.  L'initiale  du  mot 
Verè,  en  forme  d'oméga,  et  couverte  d'entrelacs  comme  celle  ilu  mot  Exulte!,  entoure 
d'une  grande  auréole  circulaire  l'image  du  Rédempteur  assis  sur  un  troue  :  pairem 
omnipotentem.  C'est  le  Rédempteur  qui,  dans  l;i  nuit  sainte  de  Pâques,  a  fait  luire  pour 
les  morts  de  l'ancienne  Loi  la  lumière  de  la  résurrection.  Après  le  grand  monogramme, 
une  image  représente  le  Christ  descendu  aux  Limbes  :  appuyé  sur  la  hampe  d'une 
croix  à  double  traverse,  il  foule  aux  pieds  le  corps  du  Diable  gisant  et  nu,  et  lire  à  lui  les 
premiers  parents.  Adam  chevelu  et  barbu.  Eve  voilée  du  maphorion;  sur  la  gauche,  les  rois 
David  et  Salomon  se  montrent  à  mi-corps.  Au-dessus  du  groupe,  deux  médaillons  figurent 
le  soleil  et  la  lune.  Le  Rédempteur  à  été  aussi  le  Créateur.  L'auteur  inconnu  du  texte  écrit 
sur  le  rouleau  de  Bari  commémore  l'œuvre  du  Verbe,  architecte  de  toutes  choses  :  il  chante 
sa  puissance  en  poète;  il  l'explique  en  théologien \  De  son  côté  le  miniaturiste  unit  dans 
une  même  image  le  Créateur  et  la  création  :  au  centre  d'une  rose  des  vents11,  dont  le  cercle 

1.  La  première  représentation  de  l'ange  sur  le  corps  duquel  sont  grefTécs  les  lêles  du  bœuf  et  du  lion  se  trouve 
dans  le  manuscrit  île  Cosuta*  lndieoplcHste*.  dont  le  prototype  est  du  vr  siècle  (li.wiuueci,  II,  pl.  lia;  III, p.  75).  I, 'étrange 
motif  inventé  en  Egypte  ou  en  Syrie  fut  représenté  à  Rome,  au  vtr3  sièi-l<\  dans  l'abside  de  Santa  Maria  Anliqua;  de 
Rome  il  passa,  au  ix0  siècle,  dans  l'iconographie  carolingienne  f Sacrement aire  de  Drnijan  ;  Bibl.  Nal.  de  Paris,  Ms.  lat. 
9428,  f"  15).  II  se  maintint  jusqu'au  XIe  siècle  dans  l'Iconographie  byzantine.  Deux  des  chérubins  figurés  dans  les  pein- 
tures de  l'église  Sainte-Sophie  de  Kiev  sont  des  Tétramorphes,  pareils  à  l'antique  image  du  Cosma*  de  la  Vaticane  {Sainte- 
Sophie  de  Kiev,  album  publié  par  la  Société  impériale  russe  d'Archéologie,  in-f°,  pl.  32). 

2.  l.e  groupe  des  anges  et  le  monogramme  initial  ont  été  magnifiquement  reproduits  en  chromolithographie  dans  le 
Codice  diplomatieo  barese,  I,  pl.  I.  1. 

3.  «  Gaudeat  se  tellus,  lantis  irradiata  fulgoribus...  » 
h.  Deux  chèvres,  un  chien  et  un  sanglier. 

H.  «  Vere  lu  preciosus  es  opifex,  forinator  es  omnium  ;  cui  qualitas  in  agendi  non  fuerat  officio,  sed  in  sermonis 
imperio.  Qui  ornalum  alque  habilum  mundi  née  ad  ampliandum  quasi  inops  potencia1,  ned  ad  ditandum,  quasi  egenus 
gh  riœ,  condidisli...  » 

il.  Les  vents,  au  nombre  de  douze,  sont  représentés  par  des  bustes  d'hommes  nus,  imberbes  ou  barbus,  qui  soufflent 

dans  des  cornes. 
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est  l'image  du  monde,  il  place,  le  buste  du  Christ.  Une  transition  assez  gauche  a  conduit  le 
texte  à  l'éloge  de  la  virginité1,  confondu  avec  l'éloge  des  abeilles,  ces  chastes  ouvrières 
qui  trouvent  dans  les  Meurs,  avec  les  matériaux  de  leur  maison  et  la  source  de  leur 
richesse,  le  seul  époux  qu'elles  connaissent  et  les  joies  de  la  maternité  -.  Ici  l'illustrateur, 
sans  traduire  le  symbole  on  image,  s'est  contenté  de  montrer  les  abeilles  volant  parmi 
les  branches,  et  trois  hommes  occupés  à  la  récolte  de  la  cire  destinée  à  former  le  cierge 
pascal  (Pl.  X,  2),  La  longue  prose  achève  son  développement  par  une  prière  solennelle 
pour  le  peuple  chrétien  et  pour  ses  chefs  temporels  ou  spirituels.  Deux  images  accompagnent 
cette  prière  terminale  :  le  pape  est  debout,  entre  deux  diacres  ;  il  porte  sur  sa  tête  une 
tiare  conique,  à  peine  différente  du  camavrum  de  l'archevêque  de  Bari.  Au-dessus  du 
groupe  pontifical,  un  groupe  impérial  :  deux  basileis  sont  debout  côte  à  côte,  tous  deux 
barbus,  portant  le  costume  d'apparat,  avec  le  Xùoo;  chargé  de  pierreries,  en  sautoir  sur  la 
tunique  de  brocart  ;  ils  ont  au  front  la  couronne  à  pendeloques  et  tiennent  à  la  main  la 
bas  te  du  labarum 3. 

L'image  des  deux  empereurs,  confrontée  avec  les  rubriques  qui  ont  été  ajoutées  à  la  lin 
de  la  prière  et  au  dos  du  parchemin,  peut  donner,  à  quelques  années  près,  la  date  du  rou- 
leau. Les  noms  qui  figurent  dans  ces  rubriques  font  de  YExultel  de  Bari  une  chronique 
sommaire  del'Apulie  pendant  le  xi"  siècle.  Aux  noms  de  l'impératrice  Théodora  !  1054-1050,, 
de  Constantin  Dukas  et  d'Eudoxie  (1067),  de  leurs  fils  Michel  et  Constantin,  succède  le 
nom  d'Argyros,  proèdre  de  Bari  (f  1068)  :  c'est  le  ûls  de  Mélis,  l'Apulien  qui  amena  les 
Normands  en  Italie1.  Les  noms  mêmes  des  conquérants  ont  été  écrits  par  deux  fois  sur  le 
rouleau,  après  les  noms  grecs.  Le  clergé  qui  avail  prié,  dans  la  grande  ville  apulienne, 
pour  les  très  pieux  empereurs,  pria  pour  Robert  G uiscard  et  pour  sa  seconde  femme, 
la  princesse  lombarde  Sikilgaïta. 

Aucun  des  personnages  qui  se  succèdent  dans  cette  liste  des  souverains  que  Bari  a 
reconnus,  en  l'espace  de  trente  années,  ne  peut  être  identifié  avec  les  basileis  représentés 
tous  deux  dans  la  force  de  l'âge.  On  ne  peut  songer  à  Michel  et  à  Constantin  ',  qui  régnèrent 
ensemble,  sous  la  tutelle  de  leur  mère  Eudoxie,  puisque  le  rouleau  est  antérieur  au 
règne  de  leur  père.  Avant  eux,  il  faut,  pour  trouver  deux  frères  élevés  en  même  temps  au 
trône  de  Byzance,  remonter  à  Basile  11  et  à  Constantin11.  L'Exultet  de  Bari  esL  marqué 
à  la  double  effigie  de  Bulgaroctone  et  de  son  frère:  il  a  donc  élé  écrit  et  enluminé 
avant  1028. 

1.  «  Totusac  plenus  in  te  es,  qui,  Juin  per  virginea  visera  nttrado  illaberis,  virginitatem  et  etiam  crealur.r  eom- 
mendas.  Apes  siquidem,  dum  oie  concipiunl,  oie  parturiunt,  casto  eorporc  Dec  fu-do  desiderio  copulanlur  

2.  «  Flore  uluntur  conjuge,  flore  junguntur  génère,  llore  domos  instruunt,  flore  divitias  convenant,  flore  ceram 
conflciunt...  » 

3.  Les  images  du  pape  et  des  empereurs  ont  été  publiées,  d'après  ma  photographie,  dans  les  Comptes  Rendus  de 
l  Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres,  1897,  pl.  I. 

4.  DELAnc,  les  Normands  en  Italie,  p.  432,  n.  1. 

5.  Identification  proposée  par  H.  SchluicBKBGeb  (Comptes  Rendus  de  l'Académie  des  Inscriptions,  1897,  p.  99). 
0.  C'est  ce  qu'a  bien  vu  M.  Xiiti  ui  VlTO  [Cod.  diplom.  harese,  I,  p.  215). 
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Le  style  des  miniatures  indique,  en  effet,  une  date  rapprochée  de  l'an  mil.  Le  coloris  est 
sobre  et  léger,  étendu  par  teintes  plates;  tous  les  tons  sont  neutres  :  vert  olive,  violet  brun, 
ocre  jaune;  aucune  touche  vive,  aucun  rehaut  d'or  ne  fait  dissonance.  C'est  la  gamme 
assourdie  des  peintures  murales  du  xi«  siècle  conservées  à  Sainte-Sophie  de  Kiev  et  des 
fresques  de  fiére  allure  que  nous  avons  retrouvées  dans  une  chapelle  souterraine,  voi- 
sine de  Fasano,  et  qui  appartenait  au  diocèse  de  Bari'.  Le  dessin  à  la  plume  est  large 
el  libre;  les  proportions  des  personnages  sont  un  peu  courtes,  les  visages  robustes, 
les  joues  pleines,  le  regard  franc,  les  traits  d'une  noblesse  souveraine.  Ce  sont  exacte- 
ment les  proportions  et  le  type  des  personnages  représentés  sur  les  feuillets  du  célèbre 
Mènobge  écrit  à  Byzance  pour  l'un  des  empereurs  qui  figurent  sur  VExnUet  de  Ban, 
Basile  II. 

L'auteur  des  miniatures  de  ce  rouleau  a  été  certainement  un  Crée  C'est  sans  doute  cet 
artiste,  et  mm  point  un  prêtre  du  clergé  latin  de  Bari. qui  a  choisi  dans  le  calendrier  grec  tous 
les  saints  qui  Bgurenl  le  long  du  texte,  dans  des  médaillons  semblables  aux  plaquettes 
émaillées  qui  décoraient  les  icônes  d'argent  doré.  C'est  aussi  ce  peintre  grec  qui  a  écrit 
les  légendes  grecques  de  la  marge.  Mais  ce  n'est  point  un  Grec  qui  a  écrit  le  texte  latin  en 
caractères  «lombards»,  ou  qui  a  composé  de  toutes  pièces  les  deux  grands  monogrammes 
qui  forment  les  deux  mots  Exultet  et  Vere.  En  traçant  les  initiales  géantes,  en  les  cou- 
vrant d'entrelacs,  en  les  hérissant  de  serpents,  il  imitait  un  modèle  latin  et  bênêdicUn. 

Celte  combinaison  de  la  calligraphie  bénédictine  avec  la  miniature  byzantine  s'ex- 
plique par  l'existence  de  la  grande  abbaye  que  l'Ordre  de  saint  Benoit  avait  fondée  à 
Bari  en'.)78-,  moins  d'un  demi-siècle  avant  l'exécution  du  rouleau  de  VExuUet.  Bien  ne 
peut  montrer  d'une  manière  plus  frappante  que  celte  bande  de  parchemin  comment  deux 
langues,  deux  liturgies  et  deux  traditions  artistiques  se  sont  rencontrées  dans  la  ville 
apulienne,  où  résidaient  côte  à  cote  le  Calapan  qui  relevait  de  Byzance  et  l'archevêque 
soumis  à  l'autorité  de  Home. 

VExuUet  de  Bari  doit  être  mis  à  part  comme  un  monument  unique.  Les  miniatures 
dont  il  est  orné  n'ont  élé  imitées  que  dans  la  ville  même  de  Bari.  Sur  le  rouleau  pour 
la  bénédiction  des  fonts,  conservé  clans  les  archives  de  la  cathédrale,  avec  le  précieux 
rouleau  pour  la  bénédiction  du  cierge,  on  retrouve  les  bandes  couvertes  de  fleurons 
et  décorées  de  médaillons,  encadrant  des  bustes  d'évêques';  le  dessin  imite,  avec 
plus  de  sécheresse,  le  large  style  des  illustrations  de  VExuUet.  Enfin,  dans  le  Bènè- 
dictionnaire,  qui  pourtant  n'était  pas  destiné  à  être  déployé  du  haut  d'un  ambon»,  l'enlu- 

S.,  Y,  p.  «8,  13).  Des  communautés  bénédictines  s'étaient  établies,  dès  le 

vin0  sit'de  ù  Truni  et  à  Conversant).  . ,  , 

3  V  plus  haut,  p.  210.  Les  six  premiers  médaillons,  en  haut  de  l'Exulté,,  sont  des  bustes  d'évéques,  sans  légende 

dans  les  marges,  exactement  comme  les  médaillons  du  Bénédiotionnaire. 

4.  Les  formules  pour  la  bénédiction  des  fonts  étaient  lues,  comme  l'attestent  lesimages  du  rouleau  de  la  Bibliothèque 

Casanatensc,  par  l'évêque,  et  à  coté  de  la  cuve  baptismale. 
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mineur  et  le  copiste  ont  disposé,  comme  dans  I'Exultet,  les  images  en  sens  inverse  du 
texte  (Pl.  IX)1. 

Dans  toute  la  série  des  rouleaux  d'Exultet  on  ne  retrouve  pas  une  seconde  fois  la 
singulière  image  du  Créateur  dans  la  rose  des  vents,  qui,  sur  le  rouleau  de  Bari,  illustre 
un  texte  absolument  différent  de  la  vulgate.  Pourtant  le  texte  de  I'Exultet  de  Bari  a  été 
copié,  sur  un  autre  rouleau,  appartenant  à  la  collégiale  de  Mirabella  Eclano,  un  bourg  qui 
tient  la  place  de  l'antique  .Eclanum,  sur  la  via  Appia,  à  quelques  milles  de  Bénévent'.  Le 
rouleau  a  été  coupé  après  l'éloge  des  abeilles,  et  complété,  dès  le  xu"  siècle,  par  un  autre 
rouleau,  tout  différent  par  le  style  des  dessins,  par  les  caractères  de  l'écriture  et  par  le  texte 
même,  qui  est  la  vulgate  de  la  prose  Èxultet.  Sur  l'ancien  rouleau  de  Mirabella  Eclano 
l'illustration  est  réduite  au  minimum  ilcon.  comp.,  n"2).  Une  image  représentant  le  diacre 
debout  sur  l'ambon  et  un  prêtre  qui  allume  le  cierge  correspond  à  l'invocation  préliminaire  : 
Lumen  Christi.  Deux  grandes  lettres  ornées  marquent  le  début  des  deux  parties  de  la 
prière  :  c'est  Ï'E  du  mot  Exultet  et  le  monogramme  du  Vere  dignum.  Au  groupe  d'anges 
qui  figure  au  commencement  du  rouleau,  fait  pendant,  après  l'éloge  des  abeilles,  le  groupe 
des  hommes  qui  récoltent  la  cire.  Le  dessin  est  fin  et  souple,  sans  aucun  reliant  de  cou- 
leur. Le  costume  des  anges  est  celui  des  empereurs  ou  des  patriciens  de  Byzance;  la 
silhouette  du  Christ  debout  est  digne  d'un  excellent  artiste  grec.  Peut-être  ce  rouleau,  sur 
lequel  est  écrit  le  texte  de  ['Exultet  de  Bari,  a-t-il  été  illustré  par  un  artiste  formé  à 
l'école  byzantine  d'Apulie.  En  tous  cas,  cet  artiste  a  subi  d'autres  influences  que  le 
miniaturiste  de  Bari  :  le  monogramme  au  milieu  duquel  ligure  le  Christ  n'est  plus  un 
simple  V  en  l'orme  d'oméga  :  c'est  un  caractère  bizarre,  formé  par  l'union  des  deux 
lettres  V  et  D,  qui  commencent  les  deux  mots:  Vere  dignum. 

Le  plus  ancien  Exultet  à  date  certaine,  après  celui  de  Bari,  est  un  rouleau  de  la  Biblio- 
thèque Vaticane  (Vat.  ht.  9820;  — Icon.  comp.,  n"  3)'J.  A  la  fin  de  ce  rouleau.  Jean,  prêtre 
et  chapelain  (Johannes  presbyter  et  prepositus),  est  représenté  à  genoux  devant  saint  Pierre 
(san'ctus  Petrus),  à  qui  il  présente  le  parchemin  de  l'Exultet  (Pl.  XI,  2).  Les  formules  qui 
suivent  montrent  que  ce  prêtre  était  le  desservant  d'une  célèbre  abbaye  de  femmes  fondée 

1.  On  peut  voir,  dans  les  archives  Je  la  cathédrale  de  Bari,  un  second  rouleau  i'Exultet  dont  l'illustration,  de  dessin 
très  mou  et  de  couleur  criarde,  trahit  encore  une  imitation  du  premier  Exultet  ou  plus  directement  peut-être  celle  du 
Benédictionnaire.  I.e  miniaturiste  apulien  qui  a  exécuté  cette  caricature  du  style  byzantin  ne  s'est  point  soucié,  d'ailleurs, 
d'illustrer  lidèlement  son  texte.  En  dehors  du  V  où  est  assis  le  Christ  bénissant  et  de  la  scène  de  la  Bénédiction  du 
ciereje,  il  s'est  borné  à  superposer  au  commencement  du  rouleau  trois  miniatures  relatives  h  des  fêtes  qui  n'ont  pas  de 
rapport  direct  avec  celle  de  Piques  :  le  Baptême  du  Christ,  In  Transfiguration  et  la  Pentecôte. 

2.  Ce  rouleau  a  été  décrit  pour  la  première  fois  par  Raimondo  Guarini,  dans  la  séance  de  l'Académie  Pontanienne 
de  Naples  tenue  le  5  avril  1829.  L'auteur  de  la  communication  a  publié  une  lionne  description  du  manuscrit,  le  texte  et 
des  calques  dans  les  Mti  delV  Accademia  Pontaniana  (Naples,  1832,  p.  75  et  suiv.,  pl.  II-VI),  Cette  publication  a  échappé 
aux  rares  érudits  qui,  depuis  lors,  ont  consacré  quelques  lignes  aux  rouleaux  i'Exultet. 

3.  Avant  d'entrer  au  Vatican,  ce  rouleau  a  fait  partie  de  la  collection  de  Seroux  d'Agincourt.  L'illustre  archéologue 
l'a  décrit  et  a  publié  des  croquis  médiocres  de  toutes  les  miniatures  dans  son  Histoire  île  l'Ai  t  par  les  Monuments;  Peinture, 
pl.  LUI. 
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à  Bénévent  par  Arechis1.  Au  commencement  du  rouleau  ,  après  le  groupe  des  archanges  et 
des  chérubins,  un  prince  lombard  est  debout  entre  deux  anges  qui  tiennent  sur  sa  tète 
une  couronne  à  grands  fleurons;  le  prince  lui-même  porte  dans  chaque  main  une  torche 
allumée.  Sans  doute  l'intervention  du  souverain  portant  les  flammes  symboliques 
était-elle  indiquée  par  une  liturgie  locale  vers  le  commencement  de  la  cérémonie.  Au  dos 
de  la  singulière  image  on  a  écrit  des  prières  pour  les  princes  Pandolf  et  Landolf,  pour  le 
connétable  Godefroi,  pour  les  consuls  et  pour  toute  la  milice  de  Bénévent2.  Cette  milice 
parait  à  la  lin  du  rouleau,  après  l'image  de  saint  Pierre  :  les  guerriers  portent  un 
haubert  de  mailles,  un  heaume  conique  et  un  bouclier  rond.  Pandolf  V  régna  dans 
la  principauté  de  Bénévent,  avec  son  fils  Landolf,  de  l'année  1038  à  l'année  1059,  où 
il  entra  à  l'abbaye  de  Sainte-Sophie  \  qui  était  le  grand  monastère  d'hommes  à  Bénévent, 
de  même  que  l'abbaye  de  Saint-Pierre,  pour  laquelle  fut  copié  VExultet,  était  le  grand 
monastère  de  femmes. 

L'initiale  E  est  composée  d'entrelacs,  comme  celle  du  grand  Exultet  de  Bari,  tandis  que 
le  \  .  identique  à  celui  du  Bénèdictionnaire  de  la  <'in-iniiilcn.se,  est  le  monogramme  V.  D.,  tra- 
versé d'une  croix,  sur  laquelle  est  debout,  dans  une  auréole,  un  Christ  de  Majesté.  Les 
sujets  représentés  sont  plus  nombreux  que  sur  les  rouleaux  de  Bari  et  de  Mirabella;  sans 
compter  les  deux  lettres  ornées,  on  arrive  à  un  total  de  quinze  miniatures.  La  scène  de  la 
bénédiction  du  cierge,  au  lieu  d'être  figurée  par  un  groupe  unique,  se  développe  en  quatre 
épisodes  :  on  voit  successivement  l'assemblée  des  lévites  qui  s'unissent  à  l'invocation  du 
diacre'1  ;  puis  le  diacre  montre  de  la  main  le  cierge;  plus  loin,  debout  sur  l'ambon,  il  Lient 
le  cierge,  qu'un  prêtre  allume  (Pl.  XI,  1);  enfin  le  diacre,  tenant  le  rouleau  de  la  main 
gauche,  bénit  le  cierge  avec  la  droite.  La  Terre  n'est  plus,  comme  sur  le  rouleau  de 
Bari,  une  princesse  couronnée  de  feuillages,  mais  une  femme  demi-nue,  dont  un  lion  et 
un  bœuf  sucent  les  mamelles.  Sa  tête  est  entourée  d'une  sorte  de  nimbe,  dont  les  rayons 
sont  des  flambeaux  allumés;  elle  lève  ses  deux  bras,  dont  l'un  tient  une  corne  d'abon- 
dance. Au-dessus  de  la  Terre  le  Christ  apparaît  dans  une  auréole  circulaire  et  fait  reculer 
l'Obscurité  (Caligo),  représentée  par  un  enfant  nu,  la  tôle  appuyée  sur  la  main,  dans  une 

t.  On  lit  au-dessous  du  groupe  :  Hoc  parvum  imams  dignanter  suscipe,  sanclc  l'elrc  Apostoli,  quod  dévote  tibi  àm- 
[didil]  Julumnes  prcsbijlcr  algue  semper  precibus  luis  confidentem.  llaudia  cum  sanctis  illi  ut  concédât  [habcrc?\.  Amen.  Dco 
grattas.  Plus  bas  encore  et  sur  un  autre  morceau  de  parchemin  (écriture  rondo  et  large  de  l'Exultet)  :  Nec  non  et  famula 
tua  abbatissa  nostra  illa  cum  universa  congrégations  (ici  l'écriture  ancienne  a  été  grattée  et  on  a  écrit  sur  le  grattage,  en 
lombarde  menue  du  xn"  au  xm!  siècle  :  beatissimi  Pétri  apostoli  sibi  commissa  ac)  temporum  vile  quiete  concessa,  gaudtis 
facias perfrui  sempitenUs.  Qui  vivis,  etc.  Il  est  possible  que  le  rouleau,  écrit  pour  le  monastère  de  Saint-Pierre,  comme  le 
prouve  l'image  du  saint  aux  pieds  duquel  s'incline  le  donateur,  ait  passé  dans  quelque  autre  monastère,  pour  revenir 
ensuite  à  son  lieu  d'origine. 

2.  u  Et  principibus  Paudolfo  et  Landolfo.  Famuli  Lui  Gofft'idi  comestabuli  consulumque  noslrorum  et  totius  militie 
beneventane.  a 

3.  Pflung-HabtuNg,  lier  Italicum,  p.  713. 

4.  Quapropter  adstantibus  vobis,  patres  earissimi,  etc.  Par  une  convention  singulière,  la  taille  des  personnages 
grandit  à  mesure  que  ceux-ci  s'éloignent  du  premier  plan.  Celte  gradation  de  taille  traduit,  au  prix  d'une  audacieuse 
inversion  de  la  perspective,  la  progression  de  la  hiérarchie  ecclésiastique  :  les  acolytes  sont  eu  bas  et  les  prêtres 
en  haut. 
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ii  Bénévent  par  Arechis'.  Au  commencement  du  rouleau,  après  le  groupe  des  archanges  et 
éea  efaérubins,  un  prince  lombard  est  debout  entre  deux  anges  qui  tiennent  sur  sa  fête 
une  couronne  à  grands  fleurons;  le  prince  lui-même  porte  dans  chaque  main  une  torche 
allumée.  Sans  doute  l'intervention  du  souverain  portant  les  flammes  symboliques- 
était-elle  indiquée  par  une  liturgie  locale  vers  le  commencement  de  la  cérémonie.  Au  dos 
de  la  .singulière  image  on  a  écrit  des  prières  pour  les  princes  Pan  doit  et  Landolf,  pour  le 
connétable  Godefroi,  pour  les  consuls  et  pour  toute  la  milice  de  Bénévent2.  Cette 'milice 
parait  à  la  lin  du  rouleau,  après  l'image  de  saifil  Pierre":  les  guerriers  portent  un 
haubert  de  mailles,  un  heaume  conique  et  un  bouclier  rond.  Pandolf  V  régna  dans 
la  principauté  de  Bénévent,  avec  son  fils  Landolf,  de  l'année  103*  à  l'année  105'.),  où 
il  entra  à  l'abbaye  de  Sainte-Sophie3,  qui  était  le  grand  monastère  d'hommes  à  Bénévent, 
de  même  que  l'abbaye  de  Saint-Pierre,  pour  laquelle  fut  copié  XExidlct,  était  le  grand 
monastère  de  femmes. 

L'initiale  E  est  composée  d'entrelacs,  comme  celle  du  grand  /;V,«/,w  de  Bmï,  tandis  que 
le  V,  identique  à  celui  du  Bénèdictiomaâre  de  la  Cmanatmic,  est  le  monogramme  V.  D.,  tra- 
versé d'une  croix,  sur  laquelle  est  debout,  dans  une  auréole,  un  Christ  de  Majesté.  Les 
sujets  représentés  sont  plus  nombreux  que  sur  les  rouleaux  de  Bari  et  de  Mirabella;  sans 
compter  les  deux  lettres  ornées,  on  arrive  à  un  total  de  quinze  miniatures,  La  scène  de  la 
bénédiction  du  cierge,  au  lieu  d'être  figurée  par  un  groupe  unique,  se  développe  en  quatre 
épisodes  :  on  voit  successivement  l'assemblée  des  lévites  qui  s'unissent  à  l'invocation  du 
diacre1  ;  puis  le  diacre  montre  de  la  main  le  cierge;  plus  loin,  debout  sur  l'ambon,  il  lient 
le  cierge,  qu'au  prêtre  allume  (Pl.  AI,  1);  enfin  le  diacre,  tenant  le  rouleau  de  la  main 
gauche,  bénit  le  cierge  avec  la  droite.  La  Terre  n'est  plus,  comme  sur  le  rouleau  de 
Bari,  une  princesse  couronnée  de  feuillages,  mais  une  femme  demi-nue,  dont  un  lion  et 
un  bœuf  sucent  les  mamelles.  Sa  tète  est  entourée  d'une  sorte  de  nimbe,  dont  les  rayons 
sont  des  ilambeaux  allumés;  elle  lève  ses  deux  bras,  dont  l'un  tient  une  corne  d'abon- 
dance. Au-dessus  de  la  Terre  le  Christ  apparaît  dans  une  auréole  circulaire  et  fait  reculer 
l'Obscurité  (Caligoi,  représentée  par  un  enfant  nu,  la  tète  appuyée  sur  la  main,  dans  une 

I.  On  lii  au-dessous  du  groupe  :  Hoc  parcum  mmius  dignanter  susripe,  snncle  Petue  ApoatûK,  quod  dévote  tibi  con- 
\ilidit\  Jehannes  presbyter  alyue  semper  ptciMus  luis  eonfdenhat.  Gandin  cm  sawetii  ilti  ut  concédât  [habere?].  Amen.  Dm 
grattas.  Plus  bas  encore  cl  sur  un  autre  morceau  .le  parchemin  (écriture  ronde  et  large  'le  Vlirultcl)  :  Nec  non  et  famula 
tua  ubhntmn  nustra  Ma  cm,,  ratons  congng&im*  (ici  l'écriture  ancienne  a  élé  grattée  el  on  a  écrit  sur  le  grattage,  en 
lombarde  menue  du  xu-  au  xnr  sièc  le  :  beatissimi  Pétri  apostoli  sibi  cnmmism  ne)  temporum  vile  quitte  concessa,  gaudiis 
faciaspcrfvui  scmpilcmU.  Qui  tins,  Hc.  Il  esi  poj^ble  que  le  rouleau,  écrit  pour  le  monastère  de  Saint-Pierre,  comme  le 
prouve  l'image  du  saint  aux  pieds  duquel  s'incline  le  donateur,  ail  passé  dans  quelque  autre  monastère,  pour  revenir 
ensuite  à  son  lieu  d'origine. 

ï.  El  principihus  Pàndplrb  et  Landoll'o.  Famuli  lui  GofTridl  eomestaJbuli  consulumque  nostrorum  et  totius  mililie 
beneventane.  » 

3.  Pplong-Haituss,  lût  ttaUcum,  p.  713. 

4.  Quapropter  adslutuibus  vobk,  fratres  camsimi,  etr.  Par  une  convention  singulière,  la  taille  des  personnages 
grandit  à  mesure  que  ceux-ci  s'éloignent  du  premier  plan.  Celte  gradation  de  taille  traduit,  au  prix  d'une  audacieuse 
inversion  de  la  perspective,  la  progression  de  la  hiérarchie  ecclésiastique  :  les  acolytes  sont  en  bas  et  les  prèlres 
en  haut. 
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attitude  de  douleur  ou  de  honte.  Tout  ce  petit  drame  est  la  mise  en  scène  d'un 
passage  de  la  prière1.  Une  autre  miniature  exprime,  par  une  allégorie  non  moins  compliquée, 
l'allégresse  de  l'Église  illuminée  par  celle  lumière  divine  qui  a  rayonné  sur  la  Terre. 
L'Église  est  une  femme  couronnée,  la  tête  entourée  du  nimbe  carré  des  vivants;  elle 
est  assise  sur  une  basilique,  les  bras  étendus  dans  l'altitude  de  Forante;  à  sa  droite  et  à 
sa  gauche  se  dressent  douze  cierges  allumés.  UnP  foule  d'hommes,  au  milieu  de  laquelle 
se  tient  un  prince,  lève  les  yeux  vers  le  temple  et  s'associe  au  triomphe  du  Christ  et 
de  l'Église2. 

Le  dessin  de  ces  miniatures,  teintées  de  couleurs  plaies  cl  vives,  el  rehaussées  d'or  sur  les 
nimbes  et  les  orfrois,  n'a  plus  l'élégance  byzantine  des  dessins  qui  ornent  le  rouleau 
de  Mirabella.  Les  anges  qui  accompagnent  leprince  aux  deux  [lambeaux  portent,  non 
poinl  la  Ionique  impériale  ou  le  manteau  des  patriciens  de  Byzance,  mais  le  costume 
antique,  à  laticlave  rouge,  du  saint  Pierre  représenté  à  la  lin  du  rouleau.  Certains  détails, 
tels  que  les  draperies  volantes  et  dentelées  de  plis  nombreux,  l'ont  penser  aux  œuvres 
grecques;  mais  ces  détails  se  retrouveraient,  comme  les  vêtements  à  l'antique,  dans  l'art 
romano-byzantin  du  ix"  siècle,  dans  l'art  bénédictin  du  même  temps  et  dans  l'art  caro- 
lingien. Quant  au  type  des  visages  dessinés  sur  VExultet  ,1e  liénévenl.  il  n'a  plus  la  mâle 
noblesse  des  visages  de  saints  représentés  sur  VExultet  de  Bari;  ces  faces  rondes,  ces  nez 
courts  et  pinces,  ces  menions  énormes,  nous  les  avons  vus  dans  les  miniatures  du  Bênê- 
dictionnairé  de  la  Bibliothèque  Casanatense.  S'il  est  vrai  que  l'archevêque  Landolf,  pour 
lequel  a  été  enluminé  ce  dernier  rouleau,  a  occupé  le  siège  de  Bénévent  au  cours  du 
x=  siècle,  le  BènédicUmnaire  de  la  Casanatense  et  VExultet  du  Vatican  seront  deux  spécimens 
de  l'art  monastique  de  Bénévent.  Cet  art  se  présente  à  nous  comme  la  suite  et  la  déca- 
dence de  l'art  bénédictin  antérieur  à  l'invasion  sarrasine. 

Les  motifs  dessinés  par  l'enlumineur  du  rouleau  de  Bénévent  ont-ils  été  créés  par 
lui?  Pour  répondre  à  celte  question,  il  faut  confronter  les  dessins  et  le  texte. 

Le  texte  du  rouleau  de  Bénévent  est  la  vulgate3.  Or  les  passages  les  plus  caractéris- 
tiques de  ce  texte,  ceux  qui  ajoutent  aux  visions  évoquées  par  l'auteur  du  texte  de  Bari 
les  souvenirs  de  l'Ancien  Testament,  les  noms  d'Adam  et  de  Moïse,  n'ont  pas  été  illustrés 
par  l'enlumineur.  Les  quinze  miniatures  du  rouleau  contemporain  de  Pandolf  et  de 
Landolf  pourraient  être  intercalées  sans  difficulté  dans  le  texte  du  rouleau  de  Bari.  C'est, 
en  effet,  pour  ce  dernier  texte  qu'a  été  d'abord  composée  l'illustration  reproduite  sur  le 
rouleau  de  Bénévent.  L'une  des  miniatures  en  donne  la  preuve  matérielle.  Le  diacre,  dans 

1.  «  Gaudeatse  tellus  tantis  irradiata  fulgoribus,  et  altérai  régis  splendore  lustrata,  tolius  orbis  se  sentiat  amisisse 
caliginem.  » 

2.  «  I-œtetur  et  mater  Ecclesia  tanli  himinis  adornata  fulgore,  et  magnis  populorum  vocibus  hœc  aula  resuttet.  » 
Plusieurs  de  ces  images  se  trouvent  placées  au  milieu  du  texte,  assez  loin  des  phrases  dont  elles  sont  l'illustration  parce 
que  les  feuilles  de  parchemin,  se  trouvant  détachées  les  unes  des  autres,  auront  été  mal  recousues  par  quelqu'un  de  leurs 
possesseurs.  Dans  V Iconographie  comparée  des  routeur  (i'Exultet  (n°  3)  j'ai  reconstitué  l'ordre  primitif  des  miniatures. 

3.  Seul  le  verset  consacré  à  l'éloge  des  abeilles  est  écourté  et  réduit  à  une  simple  phrase. 
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la  scène  rie  la  bénédiction  du  cierge,  tient  un  rouleau  sur  lequel  est  écrite,  en  lettres 
capitales,  la  formule  suivante  :  Ut  superne  benedictimis  murm  accommodes.  Cette  formule 
ne  se  lit  pas  dans  l'oraison  que  la  miniature  est  censée  illustrer;  elle  se  retrouve,  mot 
pour  mot,  dans  le  texte  «  de  Bari  ». 

Pourtant  les  dessins  composés  avant  1050,  qui  figurent  sur  le  rouleau  de  Bénévent, 
différent  entièrement  des  dessins  tracés  vers  l'an  1000  sur  le  rouleau  de  la  cathédrale 
de  Bari  et  destines  à  illustrer  le  même  lexte.  Ils  offrent  quelques  ressemblances  avec 
l'iconographie,  beaucoup  plus  sommaire,  du  rouleau  de  Mirabella  :  l'une  -les  scènes 
figurées  sur  ce  dernier  rouleau  est  reproduite  exactement  sur  le  rouleau  de  Bénévent  a 
une  autre  place  :  c'est  le  prêtre  allumant  le  cierge  (Pl.  XI.  1).  La  parenté  incertaine  des 
deux  rouleaux  de  Mirabella  el  de  Bénévent  peut  s'expliquer  par  le  voisinage  des  deux 
villes.  Les  deux  systèmes  d'illustration  auxquels  le  texte  ,  de  Bari  »  a  donné  naissance 
semblent  s'être  formés  ou  conservés,  l'un  en  Apulie,  l'autre  à  Bénévent. 

Tous  les  autres  rouleaux  à'Eœultet  portent  le  texte  de  la  vulgate,  accompagné  de  minia- 
tures qui  illuslrent  directement  des  passages  de  ce  texte.  Dans  le  rouleau  conservé  à  la 
cathédrale  de  Capoue  (n°  4),  la  Visite  des  Saintes  Femmes  au  Tombeau  fait  suite  à  la  Descente 
aux  Limbes;  l'image  des  abeilles,  qui  symbolisent  la  conception  de  la  Vierge-Mère,  est  rem- 
placée par  la  scène  de  l'Annonciation*.  La  bordure  de  ce  rouleau,  faite  d'un  ruban  natté, 
est  pareille  à  celle  de  VExultei  bénéventin  de  1050.  Le  coloris  clair  et  plat,  où  dominent 
le  violet  et  le  vert,  est  du  même  ton  que  les  ornements  des  manuscrits  bénédictins  de 
Capoue  antérieurs  à  Besiderius. 

Trois  rouleaux  A'Exultet  ont  été  retrouvés  tout  récemment  à  la  cathédrale  de  Gaëte. 
Deux  d'entre  eux,  qui  sont  enluminés  de  couleurs  vives,  peuvent  compter  parmi  les  plus 
bizarres  monuments  du  moyen  âge.  Le  plus  grand  (n°  5,  est  couvert  de  files  de  personnages 
disséminés  presque  au  hasard,  sans  qu'aucune  composition  ail  un  centre.  La  scène  de 
l"Av<W«  a  pour  fond  une  église  peinte  en  damier  de  bleu  et  de  rouge.  Le  Christ  y  paraît 
trois  fois  :  d'abord,  il  renverse  la  porte  des  Limbes;  puis  il  tient  le  démon  suspendu 
comme  une  peau  vide  et  noire,  et  lève  le  pied  pour  le  poser  sur  la  tète  du  vaincu;  enfin, 
il  appelle  à  lui  les  élus  qui  sortent  de.  l'église  :  trois  prêtres  assistent  à  toute  cette  dia- 
blerie (5Mr.  L'or  est  répandu  abondamment  sur  les  nimbes  et  les  vêtements;  mais  les 
couleurs  sont  mal  broyées  et  mal  étalées.  Le  type  des  visages  est  une  exagération  mons- 
trueuse du  type  à  nez  court  et  à  menton  énorme. 

Le  rouleau  pins  petit  i  n"  6)  est  plus  étrange  encore,  quoique  le  dessin  soil  moins  gauche 
et  le  coloris  plus  franc.  Sur  des  fonds  d'architectures  impossibles  se  pressent  des  personnages 


,  „  Sicut  sancta  concepil  Virgo  Mafia  :  virgo  peperit  et  virgo  permansit.  »  L'enlumineur  s  est  souvenu  du  texte 
évaneélique  :  «  Ecce  Angélus  Domini  nuntiavit  Maria-,  et  concepit  de  Spiritu  Sancto.  » 

•>  Ces  trois  Exulte!  de  Gaête,  ainsi  que  celui  de  Fondi,  ont  été  pour  la  première  fois  décrite  et  reproduits  par  mon 
savant  ami  Dom  Aucun™  Lai.l,  dans  son  ouvrage  en  cours  de  publication  depuis  1890  :  les  Miniatures  des  rouleaux  d  Exultet, 
Mont-Cassin,  in-f»  ;  avec  de  très  précises  chromolithographies  de  M.  Ferloni. 
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couverts  de  bijoux  énormes,  coiffés  de  tiares  monstrueuses.  L'Hypatos  et  sa  cour  sont 
rangés  derrière  de  véritables  murailles,  hérissées  de  créneaux,  et,  en  leur  présence,  le 
diacre  déroule  son  parchemin  du  haut  d'un  édicule  qui  a  l'air  d'une  tour. 

On  est  presque  étonné  de  reconnaître,  à  côté  de  ces  compositions  inouïes,  des  scènes 
semblables  à  celles  qui  figurent  dans  VExultet  de  Bénévent  :  le  Christ  vainqueur  de  la  Mort 
(immédiatement  avant  l''Avàor;««;)  et  la  Descente  aux  Limbes.  L'Église  est  représentée  par 
une  reine  debout,  que  bénit  le  Christ  imberbe.  A  droite  du  groupe  un  prêtre  et  un  diacre 
reçoivent  des  mains  des  laïcs,  qui  s'avancent  en  foule,  les  pains,  en  forme  de  couronnes,  et 
les  lioles  de  vin  iamube,  parmi  lesquels  seront  choisis  les  espèces  de  la  consécration  : 
c'est  l'Offertoire  de  la  messe1.  Un  passage  que  l'enlumineur  de  Bénévent  avait  négligé  est 
illustré  par  une  composition  symbolique  :  deux  princes,  coiffés  de  couronnes  bizarres,  qui 
s'inclinent  devant  l'apparition  d'un  médaillon  du  Christ,  figurent  la  puissance  humaine 
courbée  devant  le  Dieu  ressuscité  :  curvat  importa  n"  0,  P'i.  Trois  motifs  nouveaux 
mit  été  pris  à  l'iconographie  biblique  et  évangélique.  pour  compléter  l'illustration  de 
la  prose  tout  entière  :  le  Passage  île  la  mer  Rouge*,  le  Crucifix,  dans  la  lettre  initiale  du 
Vere  dignum*;  la  scène  de  la  Nativité,  avec  l'adoration  des  bergers,  après  l'image  des 
abeilles  ''. 

Le  troisième  Exultet  de  Gaëte  (n°  7)  n'est,  d'un  bout  à  l'autre,  qu'une  copie  du  second, 
esquissée  d'un  trail  de  plume  mal  assuré  et  toute  hachée  de  vermillon.  Il  est  curieux  de 
trouver,  au  xi"  siècle,  dans  le  duché  grec  de  Gaëte,  des  miniaturistes  bien  plus  barbares 
(pie  ceux  qui  travaillaient  alors  dans  les  deux  principautés  lombardes  de  Bénévent  et  de 
Capoue.  La  tradition  artistique  de  Byzance  parait  s'égarer  et.  les  imaginations  indigènes 
s'épanouir  de  plus  en  plus  monstrueusement,  à  mesure  que  l'on  s'avance  du  littoral 
apulien  jusqu'à  la  mer  Tyrrhénienne. 

Tout  le  développement  complexe  et  bizarre  que  l'illustration  des  rouleaux  A'Exultet  a 
pris  au  xr  siècle,  dans  une  série  de  villes  grecques  ou  lombardes  de  l'Italie  méridionale, 
semble  s'être  accompli  en  dehors  du  Mont-Cassin.  Cependant,  lorsque  l'abbé  Desiderius  eut 
(ait  du  grand  monastère  de  la  montagne  le  foyer  d'art  le  plus  rayonnant  de  toute  l'Italie, 
les  miniaturistes  savants  formés  à  l'école  des  maîtres  grecs  devaient  être  appelés,  comme 
les  misérables  scribes  de  Gaëte,  à  décorer  des  rouleaux  pour  la  cérémonie  du  Samedi-Saint. 
La  Bibliothèque  du  Vatican  possède  un  fragment  A'Exultet  (Vat.  lui.  4784)5  écrit  au  Mont- 

1.  Sur  la  liturgie  do  l'offrande  dans  la  messe  romaine,  cf.  M»''  Ducuesne,  Origines  du  Culte  chrétien,  p.  ICI. 

2.  »  In  qua  primum  patres  noslros  lilios  Israhel  educens  de  Egypte  rubrum  mare  sicco  vestigio  transire  fecisli  

.1.  •<  Vere  quia  dignum  et  justum esl  invisibilem  lleum  omnipotentem,  Patrem  Filiumque  ejus unigenitum,  Dominum 
nostrum  Jesum  Christian...  personare..,  » 

i.  Dom  Util  a  publié  un  fragment  A'Exultet  figurant,  en  une  seule  miniature,  les  Abeilles  et  la  scène  de  la  Nativité. 
Ce  fragment,  qui  remonte  au  xi"  siècle,  a  été  donné  à  Me'  Piscicelli-Taeggi  par  un  grand  collectionneur  de  parchemins, 
Matleo  Caméra,  l'historien  d'Amalfî  :  c'est  l'unique  reste  d'un  Exultet  campanien,  analogue  au  grand  Exvltct  de  Gaëte. 
Je  ne  sais  par  quelle  confusion  M.  Ventiui,  en  reproduisant  la  lithographie  publiée  par  Dom  Latil,  a  pu  donner  pour 
provenance  à  ce  fragment  un  village  des  Marches,  San  Lorénzo  nel  Piceno  [la  Madonnit,  1899,  p.  223). 

5.  Ce  parchemin  est  conservé  dans  une  boîte  de  cuir  gaufré  aux  armes  du  pape  Grégoire  XVI  (1831-1846)  et  du 
cardinal  Athani. 
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Cassin  vers  la  fin  du  xi"  siècle,  et  qui  contient  la  première  partie  de  la  prose,  jusqu'à  l'ini- 
tiale du  Vere  dignum  (n°  S).  Ce  rouleau  est  décoré  de  cinq  dessins  et  de  deux  monogrammes 
qui  ont  la  finesse  et  l'élégance  accomplies  des  miniatures  et  des  grandes  initiales  dessinées, 
au  temps  de  Desiderius,  par  le  moine  Léon.  Les  couleurs  pâles  des  draperies  sont  presque 
entièrement  effacées;  il  reste  une  teinte  rose  sur  les  visages  et  quelques  paillettes  d'or  sur 
les  nimbes  et  les  orfrois.  Les  deux  initiales  E  et  V,  de  silhouette  élancée,  sont  ornées 
d'entrelacs  d'or,  sur  fond  pourpre,  et  de  monstres  gouachés  en  blanc  et  bordés  de  vert. 
Parmi  les  sujets  représentés,  le  plus  curieux  est  la  figurine  d'un  homme  nu,  qui  se 
montre  dans  une  auréole  elliptique,  au-dessous  d'un  admirable  médaillon  du  Christ.  Ce 
personnage,  de  galbe  presque  antique,  dont  le  iront  est  surmonté  du  croissant  lunaire  et 
dont  le  nimbe  lance  des  rayons,  est  une  allégorie  de  la  lumière  céleste  qui,  après  la 
Résurrection,  brille  à  nouveau  sur  la  face  de  la  terre  [Pl.  XII,  2):  Quant  à  la  Terre  elle- 
même,  elle  n'est  pas  représentée. 

La  Bibliothèque  du  Mont-Cassin  possédait  encore,  au  début  de  ce  siècle,  un  rouleau 
d'Exultet  complet,  qui  a  été  acquis  par  le  British  Muséum  (Add.  Ms.  30337;  —  Icou. 
comp.,  n"  9).  Les  grandes  initiales  E  et  V,  avec  leurs  tètes  de  grillons,  leurs  monstres 
tordus,  leurs  rosaces  d'entrelacs  et  leurs  amples  volutes  d'or,  qui  se  déploient  sur  un 
fond  de  pourpre  violacée,  sont  parfaitement  identiques  aux  initiales  peintes  sur  le  grand 
manuscrit  de  la  Vaticane  (Yat.  ht.  1202)  qui  a  pour  frontispice  le  portrait  de  l'abbé 
Desiderius.  Les  dessins  à  la  plume,  par  la  délicatesse  du  trait,  la  noblesse  des  attitudes 
et  la  grâce  des  visages  de  femmes  ou  d'anges,  peuvent  être  mis  en  parallèle  avec  les 
miniatures  de  YExultei  du  Vatican  et  les  chefs-d'œuvre  signés  par  le  moine  Léon.  Les 
sujets  représentés  sont  au  nombre  de  treize.  Il  semble  que  le  miniaturiste  du  Mont- 
Cassin  ait  eu  connaissance  des  décorations  si  différentes  et  si  inégales  que  les  rouleaux 
A'Exultet  avaient  reçues  au  xi"  siècle,  depuis  Bari  jusqu'à  Gaëte.   L'image  du  Christ 
Pantocrator,  trônant  entre  deux  anges  inclinés,  ligure  au  commencement  du  rouleau 
pour  illustrer  les  mots  :  Lumen  Chrisli,  qui  précèdent  la  prose  Exultet  {Pl.  XII,  1). 
C'est  une  variante  de  la  figure  dessinée  à  la  même  place  sur  le  rouleau  de  Bari.  La  repré- 
sentation allégorique  de  la  Terre  n'est  pas  la  princesse  au  chapeau  de  feuillage  qui  ligure 
sur  le  rouleau  de  Bari,  mais  bien  la  femme  demi-nue  qui,  sur  le  rouleau  de  Bénévent, 
abandonne  ses  fortes  mamelles  à  un  bœuf  et  à  un  lion.  D'ailleurs  la  miniature  contem- 
poraine de  Desiderius  n'est  point  une  copie  de  la  miniature  bénévenline  :  le  lion  est  rem- 
place par  un  serpent;  la  femme  aux  cheveux  épars,  aux  bras  nus  levés  vers  le  ciel,  lient 
au  sol,  où  son  corps  est  plongé  jusqu'à  la  ceinture,  comme  par  des  racines  vivantes; 
son  buste,  qui  émerge  d'un  tertre  couvert  de  feuillages,  entre  deux  arbustes,  donne  lui- 
même  naissance  à  des  éventails  de  feuilles,  plantés  au  creux  des  bras  ployés  et  au 
sommet  du  front.  D'autres  images  sont  empruntées  au  cycle  évangélique  et  biblique,  qui 
avait  été  abondamment  développé  par  les  enlumineurs  grossiers  de  Gaëte.  A  côté  du 
Crucifix  qui  fait  suite  au  monogramme  Vere,  le  passage  de  la  mer  Bouge  et  la  mort  des 
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Cassin  vers  la  fin  du  xi'  siècle,  et  qui  contient  la  première  partie  de  la  prose,  jusqu'à  l'ini- 
tiale du  Vere  diffmm  (n°  8).  Ce  rouleau  est  décoré  de  cinq  dessins  et  de  deux  monogrammes 
qui  ont  la  ('messe  et  l'élégance  accomplies  des  miniatures  et  des  grandes  initiales  dessinées, 
au  temps  de  Desiderius,  par  le  moine  Léon.  Les  couleurs  pâles  des  draperies  sont  presque 
entièrement  effacées;  il  reste  une  teinte  rose  sur  les  visages  et  quelques  paillettes  d'or  sur 
les  nimbes  el  les  orfrois.  Les  deux  initiales  E  et  V.  de  silhouette  élancée,  sont  ornées 
d'entrelacs  d'or,  sur  fond  pourpre,  el  de  monstres' gouachés  en  blanc  el  bordés  de  vert. 
Parmi  les  sujels  représentés,  le  plus  curieux  est  la  figurine  d'un  homme  nu,  qui  se 
montre  dans  une  auréole  elliptique,  au-dessous  d'un  admirable  médaillon  du  Christ.  Ce 
personnage,  de  galbe  presque  antique,  dont  le  front  est  surmonté  du  croissant  lunaire  et 
dont  le  nimbe  lance  «les  rayons,  esl  une  allégorie  de  la  lumière  céleste  qui,  après  la 
Résurrection,  brille  à  nouveau  sur  la  face  de  la  terre  [Pl.  XII.  2i.  Muant  à  la  Terre  elle- 
même,  elle  n'est  pas  représentée. 

La  Bibliothèque  du  Mont-Cassin  possédait  encore,  au  débat  de  ce  siècle,  un  rouleau 
à'BeeuHet  complet,  qui  a  été  acquis  par  le  British  Miuem  [Add,  Ut.  88837s  —  hou. 
comp.,  n"9)..  Les  grandes  initiales  E  et  V,  avec  leurs  tètes  de  grillons,  leurs  monstres 
tordus,  leurs  rosaces  d'entrelacs  et  leurs  amples  volutes  d'or,  (fui  se  déploient  sur  un 
fond  de  pourpre  violacée,  sont  parfaitement  identiques  aux  initiales  peintes  sur  Le  grand 
manuscrit  de  la  Vaticane  (Va t.  hit.  1202)  qui  a  pour  frontispice  le  portrait  de  l'abbé 
Desiderius.  Les  dessins  à  la  plume,  par  la  délicatesse  du  trait,  la  noblesse  des  altitudes 
et  la  grâce  des  visages  de  femmes  ou  d'anges,  peuvent  être  mis  en  parallèle  avec  les 
miniatures  de  VExultet  du  Vatican  et  les  chefs-d'œuvre  signés  par  le  nioine  Léon.  Les 
sujets  représentés  sont  au  nombre  de  treize.  Il  semble  que  le  miniaturiste  du  Mont- 
Cassin  ait  eu  connaissance  des  décorations  si  différentes  et  si  inégales  que  les  rouleaux 
A'Èœuttel  avaient  reçues  au  xi"  siècle,  depuis  Bari  jusqu'à   Gaëte.   L'image  du  Christ 
Pantocralor,  trônant  entre  deux  anges  inclinés,  ligure  au  commencement  du  rouleau 
pour  illustrer  les  mots  :  Litmm  Chrisli,  qui  précèdent  la  prose  EsmUoi  {Pl.  XII,  1). 
C'est  une  variante  de  la  figure  dessinée  à  la  même  place  sur  le  rouleau  de  Bari.  La  repré-, 
sentation  allégorique  de  la  Terre  n'est  pas  la  princesse  au  chapeau  de  feuillage  qui  figure 
sur  le  rouleau  de  Bari,  mais  bien  la  femme  demi-nue  qui,  sur  le  rouleau  de  Bénévént, 
abandonne  ses  fortes  mamelles  à  un  bmuf  et  à  un  lion.  D'ailleurs  la  miniature  contem- 
poraine de  Desiderius  n'est  point  une  copie  de  la  miniature  bénéventine  :  le  lion  est  rem- 
placé par  un  serpent;  la  femme  aux  cheveux  épais,  aux  bras  nus  levés  vers  le  ciel,  tient 
au  sol,  OÙ  son  corps  est  plongé  jusqu'à  la  ceinture,  comme  par  des  racines  vivantes; 
son  buste,  qui  émerge  d'un  tertre  couvert  de  feuillages,  entre  deux  arbustes,  donne  lui- 
même  naissance  à  des  éventails  de  feuilles,  plantés  au  creux  des  bras  plovés  et  au 
sommet  du  front.  D'autres  images  sont  empruntées  au  cycle  évangélique  et-  biblique,  qui 
avait  été  abondamment  développé  par  les  enlumineurs  grossiers  de  (iaéte.  A  côlé  du 
Crucifix  qui  fait  Suite  au  monogramme  Vere,  le  passage  de  la  mer  Bouge  et  la  mort  des 
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cavaliers  égyptiens  sont  représentés  en  un  seul  tableau  par  deux  groupes  serrés  de  figurines. 
L'image  de  la  Vierge  glorieuse  explique  le  symbolisme  de  la  ruche  entourée  d'abeilles, 
comme  sur  le  grand  Exultet  de  Gaëte;  mais  la  Mère  de  Dieu  n'a  plus  la  couronne  d'une 
reine  :  elle  se  présente  assise  et  de  face,  voilée  du  maphorion  des  vierges  byzantines,  dans 
la  même  altitude  que  le  Christ  Pantocrator  ',  au  commencement  du  rouleau. 

Tous  ces  motifs,  dont  les  prototypes  se  retrouvent  sur  des  rouleaux  d'Exultet 
antérieurs  au  temps  de  Desiderius,  semblent  avoir  été  soudés  ensemble,  dans  l'atelier  du 
Mont-Cassin,  par  une  sorte  de  «contamination".  Deux  motifs  seuls  apparaissent  pour  la 
première  fois  sur  le  rouleau  du  Britisb  Muséum  :  le  Noli  me  tangere-,  qui  met  en  scène 
l'une  des  apparitions  qui  onl  suivi  la  Résurrection  du  Christ;  Adam  et  Ève,  les  pécheurs 
auxquels  le  monde  a  dû  son  Rédempteur.  Ces  deux  figures  nues  onl,  une  rondeur  de  contour 
el  une  élégance  de  gestes  qui  tiendraienl  du  prodige,  dans  un  dessin  du  xi'  siècle,  si  l'on  ne 
savait  quelle  virtuosité  les  miniaturistes  bénédictins  ont  acquise  à  l'école  des  maîtres  grecs. 

L'Exultet  enluminé  au  Mont-Cassin  par  un  artiste  contemporain  de  Desiderius  a  servi 
de  modèle  à  un  autre  miniaturiste.  La  Bibliothèque  Barberini,  à  Rome,  possède  un  rou- 
leau d'Exultet,  découpé  en  feuilles,  qui  provient  des  collections  réunies,  au  xvm"  siècle,  dans 
l'Italie  méridionale, par  le  cardinal  Santorio  (nn  10).  Sur  les  dix  miniatures  qui  décorent  ce 
rouleau,  sept  sont  la  copie  exacte  des  miniatures  correspondantes  de  ['Exultet  conservé  au 
British  Muséum.  Trois  images  seulement  s'ajoutent  à  la  série  de  ces  copies.  L'une  repré- 
sente l'Église,  figurée  par  une  princesse  dans  l'attitude  de  l'orante  :  c'est  un  motif  qui  a 
déjà  trouvé  place  dans  l'illustration  du  rouleau  de  Bénévent.  Deux  autres  miniatures,  les 
dernières  de  ï'Exultet  Barberini,  accompagnent  la  prière  finale  pour  les  représentants  de 
l'autorité  spirituelle  et  temporelle.  Le  pape  est  coiffé  d'une  tiare  conique  foule  quadrillée  ; 
à  côté  de  lui,  un  évêque  porte  la  mitre  à  deux  cornes  qui  était  en  usage  pendant  le 
xue  siècle.  L'empereur  (Imperator)  est  nssis  au  milieu  d'une  foule  de  dignitaires;  à  sa 
gauche  siège  un  comte  [Cornes),  coi  lté  d'une  sorte  de  bonnet  de  doge  et  tenant  un  faucon 
sur  le  poing.  Cet  empereur,  figuré  au  xne  siècle  sur  un  manuscrit  de  l'Italie  méridionale, 
peut  être  Henri  VI,  élevé  au  trône  en  11903. 

L'Exultet  Barberini  n'est  pas  complet:  il  manque  au  rouleau  les  premières  lignes  de 
la  prière  el.  l'initiale  ornée  du  début.  Par  un  singulier  hasard,  le  commencement  du  rouleau 
conservé  dans  une  bibliothèque  de  Rome  se  retrouve  dans  un  monastère  allemand. 

Martin  Gerhert  a  fait  graver,  en  1775,  dans  son  grand  ouvrage  sur  l'ancienne  musique 
liturgique*  un  fragment  A'Exultet,  conservé  de  son  temps  dans  l'abbaye  de  Sanef-Blasien 

1.  La  Vierge  était  assistée  de  deux  anges  en  adoration,  de  môme  que  le  Christ  :  ces  deux  figures  d'anges  ont  été 
découpées  dans  le  parchemin  et  ont  disparu. 

2.  PateograftaU  Society,  Londres,  1873-1893,  111,  pl.  CXLVI. 

3.  S.  Pikralesi,  il  Prcconio  Vasquale,  conforme  ail' insigne  frammento  dcl  Cotlicc  Barbcriniano,  Rome.  1883,  in-f°  ;  avec 
des  calques  complets  des  miniatures  et  du  texte. 

4.  Mabtixts  Gkrbkrt,  De  Cantu  et  Stusica  sacra,  Sanct-Blasien,  177S,  in-i";  II,  p.  534  el  pl.  XIII.  Je  n'ai  pu  savoir  ce 
qu'est  devenu  ce  précieux  fragment,  après  l'abandon  de  la  grande  abbaye  de  la  Forêt  Noire  par  les  Bénédictins. 
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(Forêt  Noire'i.etqui  contient  précisément  les  lignes  qui  manquent  sur  le  rouleau  de  la  Biblio- 
thèque Barberini.  Le  texte  est  précédé  de  la  grande  initiale  K  et  de  deux  miniatures,  qui 
illustrent  les  mots  :  Lumen  Christi.  L'une  des  images  représente  le  diacre  sur  l'ambon  et 
un  acolyte  allumant  le  cierge;  au-dessus  de  ce  groupe,  qui  rappelle  le  premier  dessin  de 
l'Exultet  de  Mirabclla,  le  Christ  est  assis  entre  deux  anges.  Ces  trois  dernières  figures 
sont  la  copie  littérale  de  la  première  miniature  de  l'Exultet  du  Mont-Cassin,  conservé  au 
British  Muséum.  Les  miniatures  du  fragment  de  Sanct-Blasien  et  du  fragment  de  la 
Bibliothèque  Barberini  sont  les  unes  et  les  autres  des  reproductions  d'un  même  original. 
Ces  deux  fragments  ont  la  même  largeur,  et  le  parchemin  se  raccorde  aussi  bien  que  le 
texte.  Ils  ont  formé  un  seul  et  même  rouleau  :  un  détail  le  prouve  de  la  façon  la  plus 
péremptoire.  Sur  l'Exultet  Barberini,  le  texte  latin  en  caractères  lombards  est  accom- 
pagné d'un  commentaire  théologique  écrit  en  caractères  carrés  beaucoup  plus  petits, 
dans  un  italien  encore  à  demi  latin  et  ressemblant  à  la  langue  populaire  que  saint-François 
employa  pour  composer  le  «  Cantique  du  Soleil  ».  Or  une  rubrique  du  même  genre  est 
écrite  avec  les  mêmes  caractères  et  dans  le  môme  langage,  à  côté'  de  l'image  du  Christ, 
sur  le  parchemin  mutilé  de  Sanct-Blasien  '. 

L'initiale  E  du  fragment  de  Sanct-Blasien  est  beaucoup  plus  chargée  de  décoration 
(pie  celle  du  manuscrit  du  British  Muséum,  dont  elle  reproduit  la  silhouette  aux  courbes 
gracieuses.  La  lettre  tout  entière  est  remplie  par  des  volutes  au  milieu  desquelles  se  jouent 
des  monstres  à  silhouette  de  chien.  Ce  décor  est  celui  des  initiales  peintes  au  Mont-Cassin, 
vers  la  lin  du  xu"  siècle;  d'autre  part,  l'image  du  Christ  entre  les  deux  anges  et  sept 
des  miniatures  du  rouleau  Barberini  reproduisent  les  compositions  de  l'Exultet  du 
British  Muséum  avec  une  parfaite  fidélité.  Ces  miniatures  n'ont  pu  être  dessinées  que  par  un 
artiste  qui  avait  sous  les  yeux  le  rouleau  enluminé  au  temps  de  Desiderius.  D'après  tous 
ces  indices  on  doit  admettre  que  l'Exultet,  aujourd'hui  reconstitué  avec  les  deux  fragments 
de  Sanct-Blasien  et  de  Borne,  a  été  écrit  et  enluminé  au  Mont-Cassin. 

Le  rouleau  du  xi"  siècle,  dont  les  miniatures  servirent  encore  de  modèles  dans  les  der- 
nières années  du  xn"  siècle,  avait  été  imité  très  librement  une  première  fois,  vers  11 15. 
C'est  à  cette  date  que  se  place,  d'après  les  noms  cités  clans  la  prière  finale",  un  très  impor- 
tant fragment  d'Exultet,  enluminé  pour  le  monastère  bénédictin  de  San  Pietro,  à  Fondi, 
près  Gaëte,et  récemmenlacquis  par  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris  (vY"™  Acq.  lut.  710; 

1.  Voici  ce  texte,  que  les  historiens  de  la  littérature  italienne  devront  joindre  au  texle  de  VExullet  Barberini  :  «  Hic 
figuratur  in  Salvatore  per  representationem  de  lo  son  gloriosu  triumphu  fattu  nella  soa  resurrectione.  Lu  quale  accom- 
pangiatu  daii  angeli  illumina  et  benedice  tutti  li  soi  fideli,  ci  dyaconu  che  canta  lal  misterio  inchoando  :  Exultct...  » 
(D'après  le  fac-simite  publié  par  Gerbert). 

2.  <■  Prëcamur  ergo  te,  Domine,  ut  nos,  famulos  tuos,  omnem  clerum  ac  devotissimum  populum,  una  cum  beatissimo 
papa  nostro  N...  et  antistite  nostro  Benedieto,  cum  omni  congregatione  bealissimi  Pétri  Apostolorum  principis,  presenlis 
vite  quiete  concessa  gaudiis  facias  perfrui  sempiternis.  Mémento  etiam,  Domine,  famuli  lui  Imperatoris  nostri  N...,  Dec 
non  et  famuli  tui  consulis  nostri  Leonis.  »  Cette  invocation  a  été  reproduite  en  fac-similé,  avec  la  plupart  des  miniatures 
du  rouleau  de  Fondi,  par  Dom  Latil  (les  Miniatures  des  rouleaux  d'Exultet,  1899).  Sur  l'évèque  Benoit,  cf.  Pieiire  Diacre, 
Citron.  Casin.,  IV,  53;  Mignb,  t.  CLXXIII,  col.  877  ;  —  Ughelli,  Italia  sacra,  I,  p.  723.  Le  consul  Léon  est  nommé  dans 
un  document  de  1117. 
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—  îcon.  comp.,  n"  11).  Sur  ce  parchemin  l'initiale  ornée  du  mol  Vere,  la  scène  de  la  Cruci- 
fixion, le  tableau  qui  représente  les  Hébreux  sauvés  et  les  Égyptiens  noyés  au  passage 
de  la  mer  Rouge,  la  Descente  du  Christ  aux  Limbes,  le  groupe  d'Adam  et.  Eve  repro- 
duisent, avec  de  légères  variantes,  le  décor  et  les  compositions  du  rouleau  conservé  au 
British  .Muséum.  Un  sujet  qui  ne  figure  pas  sur  ce  dernier  rouleau  est  une  imitation  des 
images  monstrueuses  que  le  miniaturiste  de  Fondi  avait  vues  sur  les  Eayultet  de  (iaéte  : 
c'est  le  Christ  assis  sur  un  trône,  cuire  deux  souverains  inclinés.  Enfin,  des  motifs 
nouveaux  apparaissent  pour  la  première  fois.  Le  plus  remarquable  est  le  Baiser  de 
Judas  (11,  N),  une  scène  animée  qui  illustre  ce  passage  de  la  prose  :  Utsermm  redimeres, 
filium  Iradidixii. 

Pour  le  style  et  la  technique,  le  rouleau  de  Fondi  doit  être  rapproché  du  bréviaire 
de  la  Bibliothèque  Mazarine,  qui  remonte  également  aux  premières  années  du  xu"  siècle. 
Dans  ces  deux  manuscrits,  les  couleurs  sont  vives  et  plates,  sans  rehauts  de  gouache; 
le  dessin  est  lâché,  ef  les  proportions  des  ligures  s'allongent.  Le  miniaturiste  de  Fondi, 
tout  en  faisant  œuvre  originale,  suif  l'évolution  de  l'atelier  du  Mont-Cassin.  Peut- 
être  s'était-il  formé  lui-même  dans  le  monastère  de  la  montagne;  en  tous  cas,  cet  artiste 
était  sûrement  un  Bénédictin.  En  représentant  la  suite  de  l'évêque  de  Fondi.  qui  s'appe- 
lait Benoit  et  qui  avait  élé  moine  au  Mont-Cassin,  sous  le  gouvernement  d'Oderisius, 
il  a  donné  toute  la  place  à  l'abbé  du  monastère  de  San  Pietro  et  au  groupe  serré  de  ses 
religieux. 

L'Exaltrl  de  Fondi  tient  étroitement  au  groupe  formé  par  les  trois  rouleaux  du  Mont- 
Cassin,  aujourd'hui  dispersés  entre  le  Vatican,  la  Bibliothèque  Barberini  et  le  British 
.Muséum.  D'autres  rouleaux  d'Exultet,  enluminés  dans  le  cours  du  xu'  siècle,  diffèrent 
entièrement,  pour  le  style  comme  pour  l'iconographie,  des  chefs-d'œuvre  de  miniature 
laissés  par  les  artistes  de  Desiderius  et  plus  ou  moins  fidèlement  imités  par  leurs 
successeurs.  La  Bibliothèque  du  Mont-Cassin  possède  encore  un  Exultet,  enluminé,  qui 
est  contemporain  du  rouleau  de  Fondi.  Cet  Exultet  a  été  copié  dans  le  monastère  béné- 
dictin de  Sorrente,  au  temps  du  pape  Pascal  II  et  de  l'archevêque  Barbato,  vers 
11  lu  (n°  13) 1 .  Le  donateur,  ou  le  peintre,  est  un  sous-diacre  nommé  Boniface  [Bonifacius 
suidiaconus),  qui  est  représenté,  à  la  fin  de  la  prière,  offrant  au  Christ  le  parchemin  roulé. 
Les  miniatures  sont  nombreuses  :  on  en  compte  dix-neuf,  dont  beaucoup  de  représentations 
successives  de  la  cérémonie.  Les  compositions  sont,  pour  la  plupart,  simplifiées  et 
rapetissées.  L'Église,  logée  dans  un  édicule  à  trois  arcades,  trop  bas  pour  qu'elle  s'y  tienne 
debout,  est  réduite  à  un  buste,  qui  apparaît  derrière  un  autel,  parmi  des  personnages 
minuscules.  Dans  l'allégorie  de  la  Terre,  la  figure  féminine  a  disparu,  avec  les  personnifi- 
cations viriles  de  la  lumière  ou  des  ténèbres  :  les  animaux  restent  seuls  en  présence  du 
Christ.  Le  dessin  et  la  couleur  sont  aussi  pauvres  que  les  compositions.  Un  des  sujets 


1.  Cahavita,  i  Codici  e  le  Arti  a  Monte  Cassino,  I,  p.  303-308. 
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représentés,  les  Saintes  Femmes  au  Tombeau,  rappelle  VExultet  archaïque  de  Capoue.  La 
lettre  V,  qui  sert  de  cadre  circulaire  à  un  Christ  hébété,  n'est  pas  une  de  ces  amples 
initiales,  remplies  de  souples  volutes,  que  dessinaient  magistralement  les  artistes  du  Mont- 
Cassin  :  c'est  une  sorte  d'oméga,  orné  de  médaillons,  et  de  même  forme  que  les  mono- 
grammes dessinés,  vers  le  milieu  du  xi°  siècle,  sur  les  Exultet  de  Bénévent  et  de  Gaëte. 

La  Bibliothèque  Nationale  de  Naples  possède  des  calques  d'un  Exultet,  dont  la  trace  est 
perdue  et  l'origine  inconnue  (n°  13)'.  D'après  le  costume  d'un  évêque  qui  porte  la  mitre  à  deux 
cornes,  comme  Benoît,  évoque  de  Fondi,  en  1115,  ce  manuscrit  appartenait  au  xir5  siècle. 
11  esL  remarquable  surtout  par  l'abondance  des  images  liturgiques  et  par  la  singularité 
énigmatique  de  certaines  traductions  du  texte  par  l'image.  La  lumière  de  Dieu,  rayonnant 
sur  le  monde,  est  devenue  un  ange  porte-flambeau  devant  lequel  tombe  à  la  renverse  une 
figurine  toute  une,  qui  personnifie  les  ténèbres.  Une  procession  de  petits  personnages, 
groupés  ileux  à  deux  dans  des  attitudes  peu  expressives,  est  censée  rendre  mol  à  mot  le 
passage  qui  décrit  les  effets  de  celte  nuit  de  la  Résurrection,  nuit  de  gloire  et  de  paix, 
qui  arrête  les  discordes  et  courbe  le  front  des  puissants.  Toute  cette  iconographie 
est  aussi  désordonnée  que  l'avait  été,  au  siècle  précédent,  la  composition  des  images 
qui  défdent  sur  les  parchemins  de  Gaëte  comme  des  cauchemars  de  sauvages.  Il  est 
manifeste  que  l'enlumineur  de  VExultet  connu  par  les  calques  de  Naples,  comme  l'enlu- 
mineur du  rouleau  de  Sorrente,  ignorait  complètement  les  progrès  techniques  et  les 
combinaisons  iconographiques  réalisés,  vers  la  fin  du  xf  siècle,  par  les  miniaturistes  du 
Mont-Cassin. 

La  série  chronologique  des  Exultet  provenant  de  l'Italie  méridionale  se  termine  avec 
deux  rouleaux,  qu'on  serait  d'abord  tenté  d'attribuer  au  même  atelier,  tant  est  frap- 
pante leur  ressemblance.  L'un  de  ces  rouleaux  a  été  coupé  en  feuilles  qui  ont  été  reliées 
avec  le  Pontifical  et  le  Bênédictionnaire  de  la  Bibliothèque  Casanatcnse  (Icon.  çomp.  n°  14)  -; 
l'autre,  dont  le  texte  a  été  découpé  et  supprimé,  mais  qui  a  gardé  toutes  ses  miniatures, 
cousues  bout  à  bout,  gît  encore  au  milieu  des  parchemins  entassés  qui  forment  les  archives 
de  la  cathédrale  de  Salerne  (n*  15).  Dans  ces  deux  manuscrits  les  miniatures  sont  au 
nombre  de  quinze,  en  laissant  de  côté  les  lettres  ornées.  Les  sujets  et  les  compositions  in- 
diffèrent que  par  de  légères  variantes.  Le  travail  du  pinceau  est  le  même  :  une  gouache 
épaisse  de  couleurs  vives,  rehaussée  de  lumières  blanches.  Il  n'est  pas  jusqu'à  la 
bordure,  composée  de  cercles  multicolores,  qui  ne  soit  identique  dans  les  deux  rouleaux. 

1.  Les  calques  de  cet  Exultet  perdu  sont  réunis  avec  des  calques  fort  soignés  de  quelques  miniatures  des  Exultet  de 
Bari  et  de  Salerne,  dans  un  recueil  factice  qui  porte,  au  département  des  Manuscrits,  la  cote  I  B  49.  Ce  recueil  contient 
encore  sept  calques  d'après  les  miniatures  d'un  aulre  Exultet  perdu,  sur  lequel  étaient  représentés  deux  princes 
lombards,  comme  ceux  qui  ont  régné  conjointement  au  xi«  siècle  à  Capoue  ou  à  Bénévent.  Le  volume  provient  de  la 
Bibliothèque  de  San  Domenico.  Les  quelques  annotations  manuscrites  qui  accompagnent  les  calques  paraissent  remonter 
au  commencement  du  xix»  siècle.  Ce  recueil  a  pu  être  formé  par  Iî.  Guarini,  le  premier  édilour  de  VExultet  de  Mirabella- 
Eclano  (V.  plus  haut,  p.  221,  n.  2). 

2.  VExultet  de  la  Bibliothèque  Casanatense  a  été  décrit  en  détail,  avec  quelques  erreurs,  et  en  partie  reproduit  par 
M.  Ch.  Langlois  [Mélanges  de  l'École  de  Rome,  VI,  1876,  p.  473-482,  pl.  VII  et  VIII). 
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L'influence  de  l'École  du  Mont-Cassin  est  sensible  dans  quelques  détails  de  la  déco- 
ration de  ces  deux  manuscrits.  Les  deux  grandes  initiales  intercalées  parmi  les  miniatures 
de  V  Exultet-Casanatense  rappellent  encore,  avec  leurs  volutes  d'or,  les  lettres  ornées  des 
deux  Exultet  du  Mont-Cassin  (Londres)  et  de  Fondi  (Paris).  Trois  scènes,  —  la  Cruci- 
fixion, le  Passage  de  la  mer  Rouge,  la  Vierge  assise  entre  deux  anges,  —  sont  composées, 
sur  les  deux  rouleaux  de  la  Bibliothèque  Casanatense  et  de  la  cathédrale  de  Salerne, 
à  peu  près  comme  sur  ï'Exullet,  contemporain  de  Desiderius,  qui  a  passé  au  British 
Muséum.  Cependant  les  deux  rouleaux  qui  forment  un  groupe  fraternel  ne  se  rattachent 
que  par  un  lien  fort  lâche  à  la  famille  artistique  du  Mont-Cassin  :  le  prototype  de  leur 
illustration  est  ailleurs.  Des  images  aussi  caractéristiques  que  la  Terre  demi-nue,  allai- 
tant le  lion  el  le  cerf,  el  que  l'Agneau  de  Dieu  entre  les  animaux  évangéliques  sont 
évidemment  imitées  de  VExultet  enluminé  à  Bénévent  vers  1050.  L'imitation  n'est  point 
allée  sans  transpositions,  ni  sans  variantes.  C'est  ainsi  que  l'Agneau,  qui,  sur  le  rouleau  de 
Bénévent,  figurait  le  Christ  el  accompagnait  le  nom  du  Sauveur  (2  J)  dans  la  seconde 
partie  de  la  prose,  est  devenu,  au  commencement  des  deux  rouleaux  de  la  Bibliothèque 
Casanatense  el  de  Salerne,  le  symbole  des  divins  Mystères,  qui,  d'après  le  texte,  participent 
ii  l'allégresse  des  anges  (14-15  C).  L'image  féminine  de  l'Eglise  assise  sur  une  basilique 
est  remplacée,  dans  Y  Exultet-Casanatense,  par  un  homme  tête  nue  et  debout,  et,  dans 
VExultet  de  Salerne,  par  un  pape  coiffé  d'une  tiare  hémisphérique. 

Des  différences  de  ce  genre  prouvent  que,  malgré  leur  étroite  parenté,  VExullet- 
Casanatense  et  VExultet  de  Salerne  n'ont  pas  été  directement  copiés  l'un  sur  l'autre.  Ils  ont 
eu  seulement  un  prototype  commun,  qui  combinait  quelques  motifs  de  l'iconographie  du 
Mont-Cassin  avec  toute  une  série  de  motifs  archaïques,  tirés  de  VExultet  de  Bénévent. 

A  quelle  époque  le  rouleau  décoré  avant  la  prise  de  la  capitale  lombarde  par  les  Nor- 
mands a-t-il  été  l'objet  d'une  imitation  aussi  fidèle?  On  ne  peut  dater,  à  cinquante  ans 
près,  le  rouleau  de  la  Bibliothèque  Casanatense;  l'invocation  finale  mentionne  seulement  un 
pape,  un  évêque  et  un  abbé  (preposita).,  sans  citer  de  noms;  le  style  des  lettres 
indique  le  xn"  siècle.  Le  rouleau  de  Salerne  n'est  plus  accompagné  d'un  contexte;  mais  les 
miniatures  offrent  l'image  d'un  évêque  qui  porte  la  mitre  triangulaire  de  la  première 
moitié  du  xiue  siècle  et  l'effigie  d'un  roi  ou  d'un  empereur  imberbe,  dont  les  longs  cheveux 
sont  roulés  sur  les  oreilles.  Ce  souverain  n'est  autre  que  Frédéric  H.  La  miniature  termi- 
nale de  VExultet  de  Salerne  reproduit  avec  une  étonnante  exactitude  le  portrait  du  grand 
empereur,  tel  qu'il  est  représenté,  assis  el  couronné,  au  frontispice  du  traité  de  faucon- 
nerie rédigépar  lui-même,  et  dont  la  Bibliothèque  du  Vatican  possède  un  exemplaire 
abondamment  ill usiré  i  Val,  pal.  h »T  1  ) 1 . 

Après  te  sur  siècle  on  cessa  de  décorer  des  rouleaux  de  ce  genre;  mais  les  anciens 
parchemins  enlumines  restèrent  en  usage.  Une  miniature  d'un  missel  de  Molfetta  (Terre  de 

1 . . Cf.  d'Agkwoubt,  Peinture,  pl.  LXXII1,  1. 
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Bari)  représente,  vers  la  fin  duxv"  siècle,  un  diacre  déroulant  XExultet.  Aujourd'hui  encore, 
si  l'on  se  trouve  dans  la  cathédrale  de  Salerne,  au  soir  de  la  vigile  pascale,  on  peut  voir 
le  vieux  rouleau  déchiré  pendre  du  haut  de  l'ambon,  à  côté  du  candélabre  de  marbre 
étincelant  d'émaux  et  d'or. 


III 

La  série  des  rouleaux  d'Exultet  enluminés  depuis  le  commencement  du  si"  siècle 
jusqu'au  milieu  du  xme  constitue  l'un  des  plus  précieux  recueils  de  documents  gra- 
phiques laissés  par  le  moyen  âge.  Les  historiens  de  la  musique  et  de  la  liturgie  trouveront 
matière  à  d'amples  études  dans  les  «  neumes  »  qui  accompagnent  les  syllabes  de  la  prose 
et  dans  les  multiples  images  qui  reconstituent  à  nos  yeux  l'antique  cérémonie  du  Samedi- 
Saint1.  Pour  quiconque  prend  intérêt  à  la  vie  du  passé,  la  reproduction  complète  des 
rouleaux  d'Exultet  sera  une  illustration  authentique  et  pittoresque  des  annales  con- 
fuses de  l'Italie  méridionale.  Derrière  les  princes  lombards  de  Capoue  et  de  liénévent,  en 
tunique  courte,  coiffés  d'une  couronne  de  souverain  germanique,  et  portant  la  barbe 
pointue,  sont  rangées  leurs  milices  casquées  du  heaume  à  couvre-joues  et  revêtues  du 
haubert  de  mailles.  Dans  des  groupes  anonymes  se  pressent  les  habitants  des  villes  lom- 
bardes etde  la  Terre  de  Saint-Benoît  :  les  femmes  ont  roulé  autour  de  leur  visage,  à  la  mode 
byzantine,  le  voile  épais  que  les  sciociare  d'aujourd'hui  posent  plié  sur  leur  chevelure.  Les 
Hypati  de  Gaëte  apparaissent  le  front  surmonté  de  tiares  invraisemblables  et  accompagnés 
de  femmes  chargées  de  bijoux  comme  l'étrange  buste  d'Elché.  Ces  personnages  dessinés, 
au  xi"  siècle,  par  des  mains  enfantines,  semblent  des  revenants  de  quelque  hypogée  chaldéen 
ou  phénicien.  A  l'une  des  extrémités  de  la  série  formée  par  les  rouleaux  d'Exultet, 
Frédéric  II,  l'empereur  et  roi,  simplement  vêtu  et  le  visage  rasé,  regarde,  à  l'autre  extré- 
mité, Basile  11  et  son  frère,  avec  leur  longue  barbe,  leur  longue  chevelure  mêlée  aux 
pendeloques  du  diadème  et  leur  tunique  de  soie,  lourde  de  pierreries. 

D'autres  analyseront  ces  portraits  et  détailleront  ces  costumes;  noire  rôle,  en  présence 
de  ces  longs  rubans  d'images,  doit  se  borner  à  dégager  les  faits  qui  intéressent  directement 
l'histoire  de  l'art  :  formes,  motifs,  écoles. 

Les  rouleaux  d'Exultet  provenant  de  l'Italie  méridionale  ont  été  tous  écrits  et  décorés 
soit  dans  l'enceinte  d'un  monastère,  soit  dans  le  rayon  d'influence  d'un  atelier  monastique. 
Sur  les  rouleaux  de  Capoue,  de  Sorrente  et  de  Fondi  les  moines  eux-mêmes  se  sont  fait 
représenter  et  se  sont  arrogé  la  première  place  dans  l'assemblée  des  prêtres.  Sur  tous  les 
Exultet,  à  commencer  par  celui  de  Bari,  oii  les  monogrammes  à  entrelacs  voisinent 

1.  L'étude  musicale  des  Exultet  a  été  ébauchée  par  M.  Ed.neii  sur  des  documents  insuffisants  et  incomplets  («.««•«- 
lische  Studien  iiber  das  l'rxconium  pasquale;  Habeiu.,  Kirchcnmmikalischcs  Jahrbuch,  1893,  p.  74  et  suiv.).  Dom  l.atil  prépare 
sur  ce  sujet  un  travail  d'ensemble. 
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avec  des  médaillons  de  saints  grées,  les  grandes  initiales  ornées  sont  bénédictines,  comme 
l'écriture. 

L'histoire  de  l'art  bénédictin  d'Italie,  dont  l'étude  des  manuscrits  en  feuilles  nous 
a  permis  d'ébaucher  un  chapitre  nouveau,  sera  précisée  et  complétée  par  la  connais- 
sance de  manuscrits  aussi  nombreux  et  aussi  richement  illustrés  que  les  rouleaux 

d'Exultet. 

La  série  de  ces  rouleaux  permet  de  suivre  des  variations  subtiles  dans  la  technique  du 
coloris  et  le  style  du  dessin.  VExultet  du  British  Muséum  et  le  fragment  delà  Vaticane 
n'ajoutent  rien  à  ce  que  les  manuscrits  décorés  par  le  moine  Léon  peuvent  apprendre 
sur  la  virtuosité  des  miniaturistes  formés  à  l'école  des  Grecs  de  Desiderius.  Mais  la  com- 
paraison d'un  des  rouleaux  provenant  du  Mont-Cassin  avec  le  rouleau  conservé  à  Bari 
donne  lieu  à  un  parallèle  instructif.  Les  ligures  dessinées  sur  VExultet  contemporain  de 
Basile  II  sont  l'œuvre  d'un  Grec;  les  gouaches  d&  VExultet  de  Londres  ont  été  peintes  par 
un  moine  qui  connaissait  toutes  les  ressources  de  l'art  byzantin.  La  mort  de  Basile  II 
et  la  consécration  de  la  basilique  du  Mont-Cassin  sont  séparées  par  plus  d'un  demi-siècle. 
Dans  cet  intervalle,  l'art  byzantin  avait  rapidement  évolué. 

Les  personnages  trapus,  les  larges  visages,  les  altitudes  graves,  les  draperies  tom- 
bant à  plis  droits  faisaient  place  à  des  formes  plus  élégantes,  plus  grêles  et  plus 
mièvres,  à  des  draperies  plus  agitées,  à  des  mouvements  plus  hardis.  La  transformation 
qui  s'opère  alors  dans  l'art  byzantin  s'est  traduite,  en  Italie,  dans  les  miniatures  de  deux 
rouleaux.  Entre  VExultet  de  Bari  et  VExultet  du  Mont-Cassin,  conservé  au  British  Muséum, 
les  dilférences  dans  les  proportions,  les  types  et  les  attitudes  des  tigurines  sont  exactement 
celles  qui  distinguent  les  deux  cycles  célèbres  de  mosaïques  byzantines  exécutés,  l'un,  au 
commencement  du  xi"  siècle,  dans  l'église  de  Saint-Luc  on  Phocide,  l'autre,  vers  la  tin  du 
même  siècle,  dans  l'église  de  Daphni,  près  d'Athènes. 

Avant  l'arrivée  des  Grecs  embauchés  à  Byzance  pour  les  travaux  du  Mont-Cassin, 
les  seules  villes  de  l'Italie  méridionale  où  un  dessinateur  sache  exécuter  une  œuvre  de 
noblesse  antique,  telle  que  l'illustration  de  VExultet  île  Bari,  sont  les  villes  d'Apulie 
où  travaillent  des  Grecs.  Dans  les  monastères  bénédictins,  les  représentations  de  la 
figure  humaine  sont  d'ordinaire  aussi  barbares,  jusqu'au  temps  de  Desiderius,  sur 
les  rouleaux  d'Exultet  que  soi'  le  manuscrit  capouan  de  la  Loi  des  Lombards;  les 
graffitti  qui  couvrent  le  troisième  Exultet  de  Gaëte  sont  à  peine  plus  distincts  que  le  fan- 
toche tressé  avec  des  entrelacs,  au-dessous  duquel  un  scribe  irlandais  se  croyait  obligé 
d'écrire  la  légende  explicative  :  «  Imago  hominis.  »  Pourtant,  vers  le  milieu  du  xi"  siècle, 
quelques  traditions  artistiques  se  maintenaient  encore,  à  travers  le  chaos  des  visions  incohé- 
rentes. Mieux  que  le  double  frontispice  du  manuscrit  de  Saint-Grégoire  écrit  au  Mont- 
Cassin  pour  l'abbé  Théobald,  VExultet  bénéventin  qui  porte  les  noms  de  deux  princes 
lombards  prouve  que  les  souvenirs  de  l'art  romano-bénédictin  du  ix"  siècle  ne  s'étaient 
pas  entièrement  perdus.  Sur  le  second  rouleau  de  Gaëte  l'Église  est  représentée  avec  la 
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même  tiare  et  la  même  tunique  ornée  de  larges  cercles  que  les  Vierges-Reines  peintes 
au  rxe  siècle  dans  la  chapelle  du  Volturne. 

Quand  l'École  du  Mont-Cassin  eut  produit  ses  chefs-d'œuvre,  son  influence  ne  suffit 
pas  à  ranimer  le  goût  artistique  dans  les  monastères  qui  l'avaient  perdu.  Un  étroit  parche- 
min du  su"  siècle,  cousu  au  bout  du  bel  Booultet  incomplet  de  Mirabclla  Eclano,  porte 
quelques  bonshommes  tout  maculés  de  rouge1.  La  maladresse  du  scribe  qui  a  tenté 
d'illustrer  ce  parchemin  est  si  spéciale  et  si  personnelle  qu'on  est  tenté  de  reconnaître, 
dans  les  vignettes  enfantines  de  Mirabella,  la  plume  tremblante  et  gourde  qui  a  illustré 
une  partie  de  la  chronique  de  Sainte-Sophie  de  lîénévcnt. 

Au  Mont-Cassin  même  et  dans  les  monastères  voisins,  les  figures  élégantes  et  sveltes 
des  miniaturistes  do  Desiderius  prennent,  dès  les  premières  années  du  xu"  siècle,  un 
allongement  démesuré.  Un  exemple  de  cette  altération  des  proportions  byzantines  est 
donné,  vers  1115,  par  les  miniatures  très  soignées  de  VExultet  deFondi.  C'est  seulement, 
semble-t-il.  vers  la  lin  du  xu"  siècle,  que  plusieurs  artistes,  dépendant  peut-être  d'un  même 
atelier,  reviennent  au  «  canon  »  plus  correct  de  la  fin  du  xi°  siècle.  Les  trois  Exidtet 
de  la  Bibliothèque  Barberini,  de  la  Bibliothèque  Casanatense  et  de  la  cathédrale  de  Salerne 
marquent  le  retour  à  une  tradition  interrompue.  Cet  essai  d'archaïsme  byzantin  est  un  l'ait 
remarquable,  dont  les  manuscrits  en  feuilles  du  xu"  et  du  xui"  siècle  n'offrent  aucune  trace. 

Comme  le  style  des  figures,  l'iconographie  des  compositions  se  présente,  dans  les  rou- 
leaux d'Exultet,  sous  trois  formes  différentes  :  elle  est  barbare,  byzantine  ou  «  latine  ». 
Dans  l'illustration  des  étranges  parchemins  de  Gaète,  la  mise  en  scène  est  aussi 
confuse  et  aussi  puérile  que  le  dessin. 

Des  scènes  évangéliques  sont  figurées  sur  les  rouleaux  des  styles  les  plus  différents  : 
Annonciation  de  Capoue  et  de  Naples,  Nativité  de  Gaëte  et  de  SorrenLe,  Crucifixion,  Saintes 
Femmes  au  Tombeau,  Descente  aux  Limbes,  Victoire  du  Christ  sur  la  Mort.  Quel  que  soit 
le  type  des  figurines  et  le  caractère  du  dessin,  les  groupes  sont  ordonnés  et  les  gestes 
réglés  suivant  les  formules  adoptées  par  les  enlumineurs  des  Evangèliaires  et  des  Psautiers 
grecs-. 

L'une  de  ces  images  reparaît  sur  tous  les  rouleaux,  comme  une  allusion  nécessaire  à 
la  solennité  de  Pâques  :  c'est  le  groupe  qui  figure  invariablement  dans  l'iconographie  grecque 
la  Résurrection  du  Christ,  r.\vàrr*Tw,  par  la  Descente  aux  Limbes.  Dans  la  suite  chronologique 

I.  Le  copiste  n'a  pas  même  pris  soin  de  disposer,  selon  la  coutume,  les  personnages  au  rebours  du  texte.  Dans  les 
invocations  finales,  un  roi  est  mentionné  à  côté  d'un  empereur  et  un  comte  («  Hespice,  quesumus,  Domine,  super  devo- 
tissimum  famulum  comitem  noslrum...  Mémento  etiam,  Domine,  famuli  nostri  Imperatoris,  Domini  nostri  régis  »).  L'indi- 
cation du  roi  reporte  l'illustration  île  parchemin  après  le  couronnement  de  Roger,  premier  souverain  de  Sicile  (1131). 
(luarini  a  supposé  que  l'empereur  et  le  roi  n'étaient  qu'une  même  personne  ;  il  a  pensé  à  Conrad  de  Ilohonslaufon 
lAtli  dell'  Acad.  Pontan.,  Naples,  I,  p.  103). 

1.  L'image  du  Christ  perçant  d'un  coup  de  lance  le  personnage  de  Hadès,  qui  représente  à  la  fois  l'Enfer  et  la  Mort, 
n'est  pas  commune  dans  les  miniatures  grecques.  Pourtant  cette  composition  est  d'origine  byzantine  :  on  la  voit  repré- 
sentée,  au-dessus  de  l"Avà<rotm{,  sur  un  manuscrit  grec  des  Humilies  de  la  Vierge,  conservé  à  la  Bibliothèque  Vaticane 
(Schlum  berger,  Basile  II,  1900,  pl.  VI). 
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des  rouleaux  à'Exullet  provenant  de  l'Italie  méridionale,  la  scèue  de  1' 'Ava™*'.?,  cette 
étrange  illustration  de  l'Évangile  apocryphe  de  Nicodème,  prend  successivement  deux 
dispositions,  dont  la  seconde  est  l'inverse  de  la  première.  Sur  le  rouleau  de  Bari,  le  Christ 
est  représenté  à  droite  du  spectateur;  il  a  pris  par  la  main  le  patriarche  Adam,  et  il 
s'apprête  à  sortir  de  la  caverne,  sur  le  corps  du  Diable  vaincu,  avec  les  élus  de  l'an- 
cienne Loi1.  La  pose  du  Rédempteur  est  simple  et  sculpturale  :  il  est  debout  et  l'ait  le 
premier  pas  vers  la  lumière.  La  composition  de  Bari  est  reproduite  sur  les  Exultei  du 
-\r  siècle,  antérieurs  à  Desidefius.  La  seule  différence -est  dans  le  mouvement  du  Christ  : 
le  Sauveur  a  mis  sa  croix  sur  l'épaule  et  marche  à  grandes  enjambées,  faisant 
voler  derrière  lui  sa  tunique  et  son  manteau.  Sur  ÏExuUet  du  Mont-Cassin  la  direction 
des  groupes,  le  mouvement  de  fa  scène,  le  <■  moment  »  de  l'action,  changent  brusque- 
ment. Le  Christ,  au  lieu  de  s'en  aller  vers  la  droite,  vient  par  la  gauche.  11  ne  monte  pas, 
suivi  des  élus  :  il  descend  vers  les  prisonniers  qui  lui  tendent  les  mains  du  fond  de  la 
caverne.  Autour  des  deux  groupes  formés  par  les  premiers  parents  et  par  les  deux  rois- 
patriarches  une.  foule  d'élus  de  l'ancienne  Loi  s'est  amassée. 

Ces  variations  dans  la  scène  de  P'Avà^*»;,  qui  se  manifestent  sur  deux  rouleaux 
A'Exullet  séparés  par  un  siècle  environ5,  suivent  exactement  celles  qui  se  sont  opérées, 
pendant  la  même  période,  dans  l'iconographie  byzantine.  La  composition  de  Bari  est  celle  de 
la  mosaïque  de  Saint-Luc  en  Phocide;  la  composition  du  Mont-Cassin,  représentée  sur  le 
rouleau  du  British  Muséum,  est  celle  de  la  mosaïque  de  Daphni8.  Par  l'iconographie  de 
linéiques  scènes  comme  par  le  style  des  figures,  les  deux  rouleaux  enluminés  en  Italie  au 
commencement  et  à  la  fin  du  xie  siècle  se  prêtent  à  des  rapprochements  minutieux  avec 
les  mosaïques  conservées  en  Grèce. 

Des  figures  allégoriques  prennent  place  à  côté  des  scènes  bibliques  et  évangéliques. 
L'une  de  ces  figures,  tout  au  moins,  est  certainement  empruntée  à  l'imagerie  byzantine. 
Dans  la  miniature  de  VÈx'ultet  de  Salerne  qui  représente  le  Passage  de  la  mer  Rouge  (15  L), 
une  femme  demi-nue  apparaît  au-dessus  du  groupe  des  Israélites  :  elle  tient  de  ses  deux 
mains  les  bouts  d'une  écharpe  violette,  semée  d'étoiles,  que  le  vent  semble  arrondir  au- 
dessus  de  sa  tète.  Cette  femme  est  la  Nvit  :  au  bord  de  la  mer  Bouge,  elle  symbolise  la 
colonne  d'ombre  qui  suit  le  peuple  de  Dieu,  précédé  d'une  haute  colonne  de  flammes. 
La  même  femme  tenant  le  même  voile  constellé,  et  désignée  par  le  mot  NùE,  ligure  de 
même,  à  côté  d'autres  allégories,  —  la  Mer  Bouge,  le  Désert,  le  dieu  du  Gouffre,  —  sur 
une  miniature  du  grand  Psautier  grec  de  Paris,  à  côté  de  Moïse  chantant  le  cantique 
d'actions  de  grâces,  après  le  passage  de  la  nier  Rouge4. 

1.  I.  iconographie  de  1'  'Avioron!  a  été  étudiée  en  délai!  par  M.  Millet  :  Monuments  Piot,  II,  1893,  p.  107-214. 

->.  Il  est  curîelix  d'observer  que,  surdeux  rouleaux  du  xu«  et  du  xur  siècle,  qui  reproduisent  un  prototype  du  milieu 
du  xr,  —  YExultet  de  la  Bibliothèque  Casanatense  et  celui  de  Salerne,  —  le  miniaturiste  est  revenu  à  la  composition  la 
plus  archaïque  et  a  reproduit,  en  le  simplifiant  encore,  le  groupe  sévère  qui  représente  V'A'iimax;  sur  le  rouleau 
de  Bari. 

3.  Cf.  Dikhl,  Monuments  Piol,  III,  1806,  pl.  XXIV  ;  —  Millet,  le  Monastère  de  Daphni,  pl.  XVII. 

4.  ifs.  grec  n°  139,  f°  419  ;  Boudier,  Manuscrits  grecs  de  ta  tlibl.  nul.,  p.  113. 
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L'enfant  demi-nu  qui.  sur  YExultet  de  Salerne,  représente  l'Obscurité  (C aligo)  vaincue 
par  la  Lumière  divine,  et  qui  se  montre  pour  la  première  fois  sur  YExultet  de  Bénévent, 
pourrait  passer,  comme  la  personnification  de  la  Nuit,  pour  Line  allégorie  byzantine,  dans 
le  goût  antique.  Cet  enfant  triste  et  noir  ressemble,  comme  une  ombre  fraternelle,  à 
l'enfant  que  le  miniaturiste  du  Grégoire  de  Nasianze  copié  pour  Basile  le  Macédonien  a  peint 
à  côté  du  prophète  Isaïe,  en  pendant  à  une  image  do  la  Nuit,  balançant  son  voile  aérien 
au-dessus  de  sa  tête  de  statue  grecque1. 

Mais  la  Terre  qui,  sur  trois  rouleaux  YExultet,  est  assise  près  de  l'enfant  désigné  par 
le  mot  CaUgo,  et  qui,  sur  deux  autres,  montre  son  buste  nu,  émergeant  du  sol  Henri,  ne 
figure  pas  au  nombre  des  allégories  byzantines,  à  côté  des  villes  et  des  Meuves,  repré- 
sentés sous  la  forme  des  anciens  dieux.  La  femme  demi-nue  qui  livre  ses  mamelles 
nourricières  à  des  animaux  variés,  bœuf  ou  cerf,  lion  ou  serpent,  est  La  simplification 
d'une  peinture  plus  chargée  d'attributs  divers,  qui  fut  exécutée,  sous  le  règne  de 
Charlemagne,  par  ordre  de  Théodulphe,  évoque  d'Orléans,  le  fondateur  de  l'église  de 
Germigny-.  Cette  même  ligure,  avec  deux  de  ses  attributs,  la  corne  d'abondance  et  le 
serpent,  est  sculptée  sur  plusieurs  ivoires  carolingiens,  et  peinte  sur  plusieurs  miniatures 
de  la  même  époque';  l'image  de  la  Terre,  dont  le  buste  nu  apparaît,  parmi  les  arbustes,  sur 
YExultet  du  Mont-Cassin  (British  Muséum..,  reproduit  exactement  l'une  des  miniatures  de 
l'Encyclopédie  de  Ràban  Maur,  copiée,  au  Mont-Cassin.  pour  l'abbé  Théobald-,  d'après 
quelque  original  germanique.  Cette  représentation  de  la  Terre  est,  dans  l'iconographie 

bénédictine  d'Italie,  un  motif   irolingien  ».  Le  Crée  qui  a  dessiné  les  miniatures  de 

YEamltet  de  Bari  n'a  pas  connu  ce  motif.  11  a  représenté  La  Terre  sous  les  apparences 
d'une  femme  debout  et  richement  vêtue.  C'est  par  une  figurine  semblable  que  la  Mer  était 
personnifiée  dans  un  manuscrit  byzantin  dû  rxe  siècle,  le  «  Psautier  Chloudoff 4  ». 

L'image  allégorique  de  l'Église  n'a  point  reçu  place  parmi  les  miniatures  de  YExultet  de 
Bari.  L'idée  même  de  représenter  la  communauté  des  fidèles  par  la  ligure  d'une  femme  n'est 
point  née  en  Orient5.  Ce  sont  les  théologiens  et  les  artistes  occidentaux  qui  ont  dressé  l'image 
de  l'Église  couronnée  en  face  de  la  Synagogue,  reine  déchue,  qui  chancelle  et  perd  son 
diadème.  L'Église  apparaît  pour  la  première  fois,  à  côte  de  la  Terre,  sur  les  ivoires  caro- 
lingiens, où  les  artistes  formés  dans  les  abbayes  rhénanes  ont  groupé  autour  du  Crucifix 
une  série  de  ligures  allégoriques.  Les  diverses  représentations  de  l'Église  sur  les  Exultet 
de  Bénévent,  de  Sorrente,  de  Salerne,  ont  pour  prototype  une  composition  germanique, 


1.  il/s.  grec  '110,  f°  264  v°;  ISonoiEn,  p.  3-4.  —  Kondakoff,  Bist.  de  l'art  byz-,  II,  p.  37. 
2  Cf  Pii'En  Einlcitung  in  die  Monumentale  Théologie,  Gotha,  1867,  p.  300. 

3.  Caiiieb  et  Martin,  Mélanges  d'Archéologie,  II,  pl.  IV-VHI;  -  Nouveaux  Mélanges,  II,  p.  02,  pl.  V;  -  Didko.n,  Annales 
arch.,  XVIII,  p.  235;  —  Lbitsohdh,  Gesch.  der  Karol.  Malerei,  p.  284. 

4  Iihmh,  Die  Psalter-lllustration,  I,  p.  20,  lîg.  31. 

5  Dans  le  manuscrit  des  Homélies  du  moine  Jacques  sur  la  vie  Je  la  Vierge,  conservé  à  la  Bibliothèque  nationale  de 
Paris,  [Us.  grec  1208;  xi«  siècle)  l'Église  est  représentée  par  un  temple  à  coupoles,  sous  lequel  se  presse,  autour  du 
Christ,  une  foule  de  saints  et  d'élus  (1°  3,  V  ;  Iîoudieb,  p.  149-130). 
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Sur  YExultet  de  la  Bibliothèque  Barberini,  enluminé  au  Mont-Cassin  dans  le  style  byzan- 
tin, la  Reine,  qui  fait  le  geste  de  forante,  au  milieu  des  fidèles,  porte  la  môme  couronne 
fleuronnée  que  les  souverains  allemands  représentés  sur  les  miniatures  du  siècle  des 
Olhons  i  lO  (ii. 

La  présence  de  motifs  carolingiens  sur  les  rouleaux  enluminés  dans  l'Italie  méridionale 
est  un  fait  inattendu  el  .qui  ouvre  le  champ  aux  questions.  L'illustration  tout  entière  des 
rouleaux  d'Exultet  déconcerte  par  sa  complexité.  Les  motifs  les  plus  hétéroclites  se 
trouvent  rapprochés  sur  ces  larges  bandes  de  parchemin  :  grandes  initiales  de  style  germa- 
nique, représentations  de  la  liturgie  locale,  scènes  évangêliques  composées  suivant  le  canon 
constitué  dans  les  monastères  orientaux,  allégories  inconnues  des  artistes  byzantins  et  com- 
binées, sans  doute,  dans  les  abbayes  des  bords  du  Rhin.  Enfin  l'existence  même  de  ces  rou- 
leaux est  un  problème.  En  quel  lieu,  à  quelle  date  la  prose  lyrique  du  Samedi-Saint  a-t-elle 
été.  pour  la  première  fois,  copiée  sur  un  parchemin  et  illustrée  de  place  en  place  par  des 
miniatures  destinées  à  être  exposées  aux  fidèles  du  haut  de  l'ambon  '? 

Le  modèle  des  plus  anciens  rouleaux  d'Exultet  n'a  pu  être  pris  en  Orient,  pour  cette 
raison  péremptoire  que  la  cérémonie  du  cierge  pascal  el  la  prière  qui  l'accompagne  sont 
inconnues  de  la  liturgie  grecque.  Doit-on  chercher  ce  modèle  en  Italie? 

Trois  rouleaux  d'Exullet  sont  conservés  à  Pise.  C'est  dans  les  archives  capitulaires  de 
la  cathédrale,  à  {'Opéra  del  Duomo,  que  se  trouve  la  plus  ancienne  bande  de  parchemin 
qui  porte  la  prière  pour  la  bénédiction  du  cierge  pascal1.  Le  texte  est  la  vulgate,  avec  l'éloge 
des  abeilles  ;  l'écriture  est  une  minuscule  »  Caroline  •>  du  xe  siècle.  En  tète  du  rouleau,  deux 
dessins  à  la  plume,  assez  gauches,  représentent  la  Crucifixion  et  la  Descente  de  Croix. 
Après  ce  timide  essai  d'illustration,  le  texte  est  écrit  d'un  trait. 

La  cathédrale  de  Pise  possède  encore  deux  rouleaux  d'Exultet,  beaucoup  plus  riche- 
ment décorés  que  le  parchemin  des  archives  capitulaires.  Ces  deux  rouleaux  sont  exposés 
au  Museo  civico.  Le  plus  récent,  sur  lequel  la  prière  est  écrite  en  gothique  carrée,  et  la 
musique  en  notes  «  guidoniennes  »,  est  orné  d'une  série  de  gouaches  vivement  colorées, 
dont  le  dessin,  tout  byzantin,  est  d'un  peintre  habile,  contemporain  de  Duccio  di  Buoninse- 
gna.  L'illustration  présente  une  série  d'images  qui  ne  se  retrouvent  dans  aucun  autre  rou- 
leau d'Exultet  [Icon.  camp.,  n°  16). 

L'Obscurité,  que  le  Christ  vient  dissiper,  est  figurée,  non  point  par  un  enfant  nu,  mais 
par  deux  groupes  confus  de  figurines  diaboliques,  emprisonnées  dans  des  nuées  (16  F). 
A  propos  de  la  Pàque,  les  Hébreux  sont  représentés  immolant  l'agneau  et  marquant  de 
son  sang  les  portes  de  leurs  demeures  -  (16  K).  Les  scènes  liturgiques  elles-mêmes  offrent 
des  détails  curieux  et  uniques  :  pour  allumer  le  feu  sacré  qui  doit  être  entretenu  jusqu'à 
la  Pàque  prochaine,  le  célébrant  se  sert  d'une  lentille  de  cristal,  sur  laquelle  descend  un 

1.  Ce  manuscrit  porte  dans  les  Archives  capitulaires  de  Pise  le  numéro  1820;  j'en  dois  lu  connaissance  à  mon 
Collègue  M.  Desprez,  qui  l'a  signalé  pour  la  première  fois. 

La  scène  illustre  un  passage  de  {'Exultet  négligé  par  les  miniaturistes  de  l'Italie  méridionale. 
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rayon  de  soleil1  (Lumen  Christi).  Cette  iconographie  abondante  et  bizarre  ne  ressemble 
par  aucun  trait  aux  diverses  images  combinées  dans  les  monastères  de  l'Italie  méridionale. 
Vers  l'an  1300,  un  peintre  siennois  ou  pisan  a  composé  pour  l'antique  prière  une  illustration 
originale  en  style  byzantin. 

Au  moment  où  fut  écrit  et  enluminé  ce  rouleau,  la  cathédrale  de  Pise  possédait  déjà 
un  Exultet  couvert  de  miniatures.  Le  rouleau  ancien  aura  sans  doute  paru  trop 
barbare,  au  temps  où  l'art  toscan  devenait  capable  d'exécuter  de  grandes  fresques  et  de 
magnifiques  panneaux.  Le  clergé  de  la  cathédrale  remplaça  le  parchemin  dédaigné 
par  un  rouleau  tout  neuf,  dont  la  décoration  fut  confiée  à  un  artiste  émérite. 
Cependant  le  vieux  rouleau  à  miniatures  fut  conservé  :  il  est  exposé,  à  côté  du  rouleau  de 
1300,  dans  une  vitrine  du  Museo  civico  (Icon.  comp.,  n"  10).  Ce  rouleau  peut  être  attribué 
au  xie  siècle,  d'après  l'écriture  et  les  dessins,  coloriés  de  teintes  crues.  Les  sujets  représentés 
sont  répartis  en  deux  groupes  :  l'un,  rejeté  hors  du  texte,  avant  la  prière,  forme  une  série 
de  scènes  évangéliques,  commençant  avec  le  Christ  en  gloire  et  l'Annonciation,  pour  finir 
avec  la  Cène2.  L'autre  groupe  de  miniatures,  qui  fait  suile  au  premier,  commence  avec 
l'image  du  diacre  debout  sur  l'ambon  qui,  sur  p]  usieurs  Exultet  de  l'Italie  méridionale,  accom- 
pagne l'invocation  préliminaire  :  Lumen  Christi.  Après  LE  initial,  une  suite  de  minuscules 
figurines  illustre  la  prière,  jusqu'aux  invocations  terminales  pour  le  pape,  l'empereur  et  un 
duc.  Certains  sujets  sont  représentés  par  des  images  différentes  de  celles  qui  ornent  les  rou- 
leaux de  l'Italie  méridionale  ;  la  Terre  n'est  pas  personnifiée  par  une  femme,  mais  figurée  par 
un  paysage  sommaire,  dans  lequel  des  paysans,  accompagnés  de  bêtes  de  somme,  se  livrent 
aux  travaux  des  champs.  Pourtant  l'ensemble  de  l'illustration  rappelle  d'une  manière  singu- 
lière {'Exultet  de  Sorrente  et  celui  de  Capoue  \  L'écriture  est  la  lombarde  bénédictine  de  l'Ita- 
lie du  Sud,  et  les  deux  monogrammes,  l'E  couvert  d'entrelacs  et  leV  décoré  du  médail- 
lon du  Christ,  semblent  tirés  de  quelque  manuscrit  copié  au  Mont-Cassin  vers  le  milieu  du 
xi" siècle.  L'Exultet  archaïque  de  Pise  n'est  probablement  pas  pisan.  11  a  pu  être  apporté  de 
l'une  des  villes  de  l'Italie  méridionale  avec  lesquelles  le  grand  port  do  la  Toscane  entretenait 
des  rapports  constants.  Le  seul  des  trois  rouleaux  iVE.ru/lel  conservés  à  Pise  qu'on  pourrait 
invoquer,  pour  expliquer  la  formation  de  l'imagerie  qui  se  développa  sur  les  Exultet  apuliens 
et  campaniens,  a  peut-être  été  lui-même  décoré  en  Apulie  ou  en  Campanie.  Quant  aux 
rouleaux  A' Exultet  conservés  hors  de  Pise,  à  Home  ou  à  l'étranger,  ils  proviennent  tous  de 
l'Italie  méridionale. 

C'est  donc,  selon  toute  vraisemblance,  de  quelque  monastère  de  l'Italie  du  Sud 

1.  Sur  ce  détail  do  la  cérémonie,  cf.  M»'  Duchesne,  Origines  du  Culte  chrétien,  p. 

2.  J'ai  cru  inutile  de  reproduire  dans  l'Iconographie  comparée  des  rouleaux  rf'Exultel,  les  scènes  évangéliques  qui 
accompagnent  le  rouleau  de  Pise,  sans  concourir  à  l'illustration  du  texte.  Les  miniatures  de  ce  rouleau  se  trouvent  repro- 
duites dans  plusieurs  ouvrages  :  Martini,  Thealrum  Basilicw  Pisanx,  réimpr.  de  1878,  in-f°,  pl.  XXX;  —  Rosim,  Isloria  delta 
Pilturaituliana,  Pise,  1839,  I,  pl.  1  et  XIII  ;  —  Fobsteb,  Dcnkmâler  der  ltalienischen  Kunst,  I,  p.  11  ;  —  Houault  ue  Fleuhv,  les 
Edifices  de  Pise. 

3.  L'Exultet  de  Pise  n'est  pas  le  seul  dont  le  texte  soit  précédé  d'une  suite  de  scènes  de  la  vie  du  Christ.  Trois 
scènes  évangéliques  se  succèdent  à  la  même  place,  sur  le  rouleau,  de  dessin  apulien,  conservé  à  Bari. 
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qu'es)  sorti  le  premier  rouleau  i'Exultet  illustré  d'une  suite  de  miniatures,  qui  ait  été 
employé  dans  la  chrétienté,  le  prototype,  aujourd'hui  perdu,  des  rouleaux  de  Bari  et  de 
Bénévent.  L'emploi  d'un  volumen  de  parchemin  a  pu  être  suggéré  parla  vue  d'un  rouleau 
oriental,  analogue  au  rouleau  de  la  Yalieane,  sur  lequel  le  texte  grec  du  Livre  de  Josué 
est  accompagné  de  miniatures.  Mais  quel  est  le  modèle  que  l'enlumineur  a  suivi  pour 
choisir  les  passages  à  illustrer  et  les  figures  à  représenter? 

Une  première  indication  est  donnée  par  les  lettres  ornées.  Les  grandes  initiales  E  et  V 
sont  comme  l'entrée  monumentale  des  deux  parties  de  la  prière,  qui  commencent  par  les 
mots  Exultet  et  Vere  dignum.  Deux  lettres  semblables  marquent,  dans  les  missels 
latins,  à  partir  de  l'époque  carolingienne,  deux  passages  solennels  du  canon  de  la  messe  : 
ces  deux  lettres  sont  le  Y  du  Vere  dignum  et  le  T  du  Te  igitur.  Le  V  a  passé  dans  les 
Exultet;  il  a  gardé  sur  quelques  rouleaux  de  l'Italie  méridionale  cette  forme  de  mono- 
gramme traversé  d'une  croix  et  consacré  par  l'image  du  Christ  de  Majesté,  dont  les 
docteurs  français  du  moyen  âge,  Sicard  et  Guillaume  Durand,  devaient  commenter  le  sens 
symbolique1.  De  son  côté,  l'E  initial  de  I'Exultet  fait  pendant  au  T  du  Missel.  Retrouvera- 
t-on  de  même  dans  les  livres  liturgiques  de  l'Église  latine  la  série  des  images  insérées 
dans  le  texte  de  YExultet  ? 

Ces  images  sont  réparties  entre  trois  ordres  de  sujets  :  des  scènes  sacrées  (bibliques, 
évangéliques  ou  allégoriques),  des  cérémonies  ecclésiastiques  et  des  portraits  de  contem- 
porains. En  dehors  des  rouleaux  d'Exultet  ces  trois  cycles  de  représentations  historiques, 
liturgiques,  personnelles,  ne  se  trouvent  que  dans  les  sacramentaires  latins  ornés 
de  peintures.  L'illustration  du  sacramentaire  d'Ivrée,  qui  remonte  à  l'an  mil,  ressemble, 
dans  ses  grandes  lignes,  à  celledes  rouleaux  de  l'Italie  méridionale.  A  côté  de  la  cérémonie  du 
baptême,  des  scènes  relatives  aux  grandes  fêtes  (Nativité,  Descente  aux  Limbes,  Saintes 
Femmes  an  Tombeau),  des  effigies  de  l 'évoque  Warmund  et  de  l'empereur  Othon,  les 
grandes  initiales  du  Vere  dignum  et  du  Te  igitur  correspondent  exactement  aux 
initiales  E  et  V  de  V Exulte!-. 

Un  rapprochement  aussi  frappant  dénonce  l'origine  du  cycle  d'images  qui  se  forma, 
dans  l'Italie  du  Sud.  autour  de  la  prose  pascale.  Quand  cette  prière  eut  été  tirée  du 
sacramentaire  et  déployée  sur  un  rouleau  qu'elle  couvrait  tout  entier,  les  miniatures 
destinées  au  texte  privilégié  furent  imitées  de  la  série  d'images  qui  se  développait 
sur  les  pages  des  sacramentaires  latins,  à  commencer  par  le  manuscrit  décoré  pour 
Drogon,  fils  de  Charlemagne.  Ce  décor  des  sacramentaires  s'était  lui-môme  constitué 
ii  l'époque  carolingienne  et  probablement  en  pays  germanique.  Le  sacramentaire  de 
Warmund.  écrit  en  Piémont,  vers  le  temps  où  fut  décoré  YExultet  de  Bari,  est,  par  le 

I.  Ebner,  Quelles  undForschungen  zur  Geschickte  und  Kunstgeschichte  des  Missale  romnnum  ;  Fribourg-on-Brisgau,  1896, 
p.  432-4U. 

ï.  Bibl.  Capit.  d'Ivrée,  n°  86.  Le  Sacramentaire  de  Warmund  comple  Ireize  miniatures  (Ebner,  p.  450);  YExultet  de 
Bénévent  en  a  quinze. 
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stvle  des  miniatures  et  le  décor  des  grandes  initiales,  une  œuvre  toute  m  septentrionale  »  '. 

L'iconographie  des  rouleaux  d'JExultet  tient  donc,  par  sa  souche  la  plus  profonde, 
à  l'art  carolingien.  Les  Bénédictins  de  l'Italie  méridionale,  qui  adaptaient  à  ces  rouleaux 
l'imagerie  des  sacramentaires,  ont  emprunté  à  l'héritage  des  artistes  rhénans  non  seule- 
ment les  figures  allégoriques  de  la  Terre  et  de  l'Église,  mais  encore  ce  qu'on  peut  appeler 
le  «  catalogue  thématique  »  des  sujets  à  représenter. 

Le  prototype  d'un  rouleau  enluminé,  une  fois  établi  dans  l'Italie  méridionale,  ne  fut 
pas  copié  sans  variantes,  d'une  ville  à  l'autre.  Entre  les  motifs  essentiels  et  primitifs,  des 
motifs  nouveaux  s'intercalèrent  dans  le  cours  du  xi"  siècle.  Ce  développement  des  thèmes 
était  une  croissance  spontanée.  Les  miniaturistes,  en  illustrant  des  passages  que  leurs  pré- 
décesseurs avaient  négligés,  ne  faisaient  que  céder  aux  suggestions  d'un  texte  «  plastique  » 
entre  tous.  A  côté  des  allégories  carolingiennes,  qui  gardaient  leur  caractère  d'origine, 
se  multiplièrent  les  scènes  évangéliques,  composées  d'après  l'iconographie  grecque, 
qui  était  partout  répandue  par  les  miniatures  et  les  ivoires. 

L'École  du  Mont-Cassin,  quand  elle  eut  acquis  toute  la  science  des  artistes  grecs, 
n'ajouta  presque  rien  à  la  série  d'images  dont  se  composait,  dans  la  seconde  moitié 
du  xic  siècle,  un  rouleau  à'Exultet.  Le  parchemin  du  British  Muséum,  décoré  au  temps  de 
Desiderius,  est,  par  le  style  des  figures  et  la  technique  du  dessin,  une  nouveauté  admi- 
rable et  un  chef-d'œuvre  byzantin  ;  par  le  choix  des  sujets  représentés,  il  n'est  que  la  suite 
et  la  copie  d'une  série  d'oeuvres  latines.  Un  siècle  et  demi  plus  tard,  le  rouleau  de 
Salerne  montre  do  manière  encore  plus  frappante  la  nécessité  de  distinguer,  dans  les 
miniatures  bénédictines  de  l'Italie  du  Sud,  entre  le  style  et  le  sujet  :  les  ligures,  piises  une 
à  une,  et  la  plupart  des  compositions,  isolées  des  compositions  voisines,  passeront  pour 
d'excellentes  copies  d'originaux  byzantins;  pourtant  la  suite  des  scènes  et  l'arrangement 
même  de  quelques  groupes  sont  très  fidèlement  reproduits  d'après  XExultet  de  Bénévent, 
qui,  par  l'iconographie  et  par  le  style,  est  l'un  des  plus  éloignés  de  l'art  byzantin. 

Les  manuscrits  en  feuilles  avaient  révélé  la  richesse  et  la  vitalité  du  décor  d'origine 
germanique  qui  fut  adopté  dans  les  ateliers  bénédictins  pendant  près  de  trois  siècles,  et 
qui,  bien  loin  de  disparaître  au  contact  de  l'art  grec,  ne  lit  que  prendre,  à  ce  contact,  plus 
de  vigueur  et  [dus  d'éclat.  Les  Exultet  ont  prouvé  que,  dans  l'Italie  du  Sud,  l'art  latin  et 
septentrional  ne  fui  pas  représenté  seulement  par  des  initiales,  des  entrelacs  et  des 
monstres  :  avant  et  après  la  floraison  de  l'art  byzantin  transplanté  au  sommet  du  Mont- 
Cassin,  le  souvenir  des  ivoires  carolingiens  fut  conservé  par  des  figures  allégoriques,  et  la 
vieille  iconographie  des  sacramentaires  latins  continua  de  donner  le  thème  essentiel  des 
illustrations  les  plus  compliquées.  C'est  ainsi  que  l'étude  de  l'enluminure  et  de  la  minia- 
ture peut  aboutir  à  des  conclusions  positives,  et  ouvrir  une  voie  lumineuse  à  l'étude  de  la 
peinture  murale. 

1.  A.  Si'iunger,  DerBilderschmuck  in  den  Sakramentarien  (Abhandlungen  der  Kûn.  Sâchs.  Gesellschaft  der  Wisscnschaftcn; 
Phil.-Hist.  Ci,  XI,  1889,  p.  362). 
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La  question  de  Sant'Angelo  in  Formis.  —  Contribution  apportée  à  l'élude  de  cette  question  par  la  découverte  des  fresques 
du  Volturne  et  l'analyse  des  miniatures  bénédictines. 

I.  —  Fresques  bénédictines  antérieures  à  l'abbé  Desiderius  dans  les  grottes  et  les  oratoires  de  Campanie.  —  Calvi  ;  Grottâ 

dei  Santi;  Grotta  dcflc  Forncllc;  xe-xic  siècle.  —  Castellamare  ;  Grolta  di  San  Biagio  ;  xe-x[c  siècle.  —  La  Badin,  près 
Majori.  —  Abside  de  la  chapelle  de  Santa  Maria  di  Trochio,  près  Cassino.  —  Motifs  des  peintures  bénédictines  du  xe 
cl  du  XIe  siècle  qui  reparaissent  dans  les  mosaïques,  au  temps  de  Desiderius. 

II.  —  Les  fresques  de  Sant'Angelo  in  Formis;  le  style:  diverses  mains  dans  les  diverses  parties  de  la  décoration.  —  Le 

nartliex,  œuvre  d'un  maître  grec,  à  rapprocher  des  figures  peintes  dans  la  chapelle  du  Crocefisso,  au  pied  du  mont 
Gassin.  —  L'abside;  poitrail  de  Desiderius;  coloris  violent  imitant  la  mosaïque.  —  L'absidiole  de  droite  et  la  nef; 
style  de  miniature.  —  Les  scènes  bibliques  et  le  Jugement  dernier  ;  allongement  des  proportions,  indice  d'une  date 
plus  récente. 

[II.  —  Le  programme  de  la  décoration.  —  Thèmes  byzantins:  la  Vierge  glorieuse  et  les  anges.  —  Thèmes  latins;  leur 
prépondérance.  —  Les  nefs:  les  prophètes  et  le  parallélisme  des  deux  Testaments.  —  La  femme  adultère,  illustra- 
tion d'un  verset  omis  dans  nombre  d'Fvangéliaires  grecs.  —  La  Vierge-reine,  motif  latin  au  milieu  des  peintures 
grecques  du  narlhex. 

IV.  —  {.'iconographie.  La  Vierge-reine,  copie  d'une  image  de  la  Sainte  Sophin.  —  L'Fvangile  de  Sant'Angelo  comparé  aux 
miniatures  des  Lvangéliaires  byzantins  et  des  manuscrits  bénédictins.  —  Le  Jugement  dernier.  —  Origines  des  repré- 
sentations de  la  Cène.—  La  terreur  du  dernier  Jour  dans  les  écrits  des  théologiens  du  Nord;  allusions  au  Jugement 
dernier  lues  dans  les  images  de  la  gloire  céleste.  —  Comment  le  Christ  de  l'Ascension  devint  le  Juge  des  vivants  et 
des  morts.  —  La  résurrection  des  morts;  le  Paradis  et  l'Enfer.  —  L'iconographie  latine  du  Jugement  dernier.  —  L'ico- 
nographie byzantine  au  xic  siècle,  d'après  la  miniature  d'un  Évangéliaire.  —  Traits  singuliers  de  cette  iconographie; 
leur  origine  dans  un  écrit  de  saint  Êphrem  le  Syrien.  —  Le  Jugement  dernier  de  Sant'Angelo  n'est  pas  byzantin, 
mais  «  germanique  ».  —  Extraordinaire  complexité  de  l'art  représenté  par  les  peintures  de  Sant'Angelo  in  Formis  : 
style  byzantin  ;  programme  latin  ;  iconographie  grecque  et  latine.  Comparaison  avec  les  rouleaux  d'E.vultet  contem- 
porains de  Desiderius. 

V.  —   Autres  peintures  bénédictines  de  la  fin  du  xic  siècle  etdu  commencement  du  xne. — La  crypte  de  l'église  bénédic- 

tine voisine  d'Ausonia  (Le  Fratte);  style  de  miniature.  —  L'abside  de  l'ancienne  cathédrale  de  Foro  Claudio;  style  de 
mosaïque. 

VI.  —  Histoire  résumée  de  la  peinture  bénédictine  en  Campanie  après  le  ixe  siècle.  —  Rôle  des  maîtres  grecs  appelés 
par  Desiderius.  —  Persistance  de  l'art  latin  et  «  carolingien  »  au  Mont-Cassin. 

Parmi  les  œuvres  de  peinture  que  l'école  artistique  du  Mont-Cassin  a  laissées  sur  des 
parchemins  ou  sur  des  murs  d'église,  les  seules  qui  eussent  été  jusqu'ici  l'objet  d'une  étude 
et  d'une  discussion  critique  étaient  les  fresques  conservées,  prés  de  Capoue,  dans  l'église 
bénédictine  de  Sant'Angelo  in  Formis.  rebâtie,  au  pied  du  mont  Tifata,  par  Desiderius 
lui-même. 

Cet  ensemble  de  peintures  murales,  unique  dans  l'art  chrétien  pour  l'antiquité,  la 
richesse  iconographique  et  l'excellente  conservation,  a  été  célèbre  avant  d'être  connu. 
Depuis  la  publication  île  l'ouvrage  de  Schulz,  en  1800,  les  historiens  qui,  pendant  plus  de 
trente  ans,  filèrent  Sant'Angelo  in  Formis,  n'avaient  eu  sous  les  yeux  que  la  description 
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incomplète  donnée  par  le  savant  saxon,  avec  quatre  dessins  gravés  an  trait1.  Le  monument 
que  personne  n'allait  interroger  sur  place  était  cité  de  loin  comme  l'exemple  typique  de 
l'art  byzantin  adopté  par  les  moines  artistes  du  Mont-Cassin. 

En  1892,  F.-X.  Kraus  fit  ce  que  tant  d'autres  avaient  négligé  de  faire  :  le  voyage  de 
Capoue  au  hameau  voisin  de  Sant'Angelo.  Après  une  étude  attentive  des  fresques,  il  donna 
ses  conclusions,  qui  contredisaient,  point  par  point,  l'opinion  traditionnelle'.  C'est  à  peine 
s'il  reconnaissait  dans  quelques  détails  l'influence  des  maîtres  grecs  appelés  par  Desiderius. 
Parles  lignes  maîtresses  de  son  iconographie  et  par  les  traits  caractéristiques  de  son  style, 
l'art  qui  règne  dans  l'église  bénédictine  ne  tient  pas,  selon  Kraus,  à  la  tradition  byzantine  : 
il  est  latin,  septentrional,  «  carolingien-othonien  -  ».  L'école  du  Mont-Cassin,  dont 
Sant'  Angelo  in  Formis  est  l'œuvre  capitale,  reste  au  xis  siècle  ce  qu'elle  avait  été  depuis  le 
temps  de  Charlemagne  :  l'asile  d'un  art  directement  sorti  des  catacombes  de  Rome.  Du 
haut  du  Mont-Cassin  cet  art  avait  autrefois  rayonné  jusqu'en  Allemagne.  Au  x«  siècle, 
il  s'était  manifesté  dans  une  île  du  lac  de  Constance  :  c'est  la  primitive  tradition  du  Mont- 
Cassin  qui  s'est  conservée  dans  les  fresques  de  l'église  de  Saint-Georges  à  la  Reichenau. 
Au  xie  siècle,  du  vivant  même  de  Desiderius,  c'est  l'art  de  la  Reichenau  qui  survit  à 
Sant'Angelo  in  Formis3. 

La  thèse  était  trop  révolutionnaire  pour  ne  point  soulever  de  protestations.  Seul 
M.  Zimmermann  s'est  rallié  presque  sans  réserve  à  l'opinion  formulée  par  Kraus,  en 
soutenant  que  la  décoration  tout  entière  de  Sant'Angelo  reproduisait  des  thèmes  du  premier 
art  chrétien  et  était  «  animée  d'un  esprit  occidental 5  ».  Dobbert  et  M.  Frey  se  sont  inscrits 
en  faux  contre  les  assertions  de  Kraus;  dans  ces  réfutations,  l'un  a  multiplié,  avec  son 
ordinaire  précision,  des  rapprochements,  dont  beaucoup  sont  décisif  s :';  l'autre  a  montré 
sa  prédilection  pour  les  idées  abstraites  et  les  théories  monumentales6.  Pourtant  Kraus  ne 
s'est  point  déclaré  convaincu,  et,  en  revenant,  dans  sa  grande  Histoire  de  l'Art  chrétien,  sur 
l'étude  de  Sant'Angelo  in  Formis.  il  a  repris  ses  anciennes  positions7. 

Quiconque  relira,  sans  préjugé,  les  pièces  du  procès  encore  pendant,  se  convaincra  que 
le  dossier  de  chaque  avocat  était  trop  incomplet  pour  que  sa  plaidoirie  put  clore  le  débat.  En 
dehors  de  Sant'Angelo  in  Formis,  Kraus  renvoie  obstinément  à  l'église  de  la  Reichenau;  il 
ne  veut  connaître  ni  peintures  byzantines,  ni  peintures  italiennes  contemporaines  des 
fresques  qu'il  décrit.  Dobbert,  de  son  côté,  cite  à  profusion  d'authentiques  œuvres  byzan- 
tines :  miniatures,  ivoires,  orfèvreries;  mais  il  ne  connaît  que  par  ouï-dire  les  miniatures 
du  Mont-Cassin,  et  il  n'a  pas  vu  de  ses  yeux  Sant'Angelo  in  Formis.  La  basilique  campa- 

1.  Scbulz,  II,  p.  173-181;  Atlas.vl-  LXXet  LXXI. 

o  Jahrb  der  K.  Preuss.  KunstsammI.,  XIV,  1893.  L'article  de  Kraus  est  illustré  de  tro.s  magn.fiques  planches,  qui 
reproduisent  en  phototypie  la  totalité  des  scènes  évangéliques  conservées  et  le  Jugement  dernier. 

3.  Art.  cité,  p.  96-100  du  recueil. 

4.  Zimmermann,  Giotto,  I,  p.  57. 

5.  Dobbert,  Jahrb.  der  K.  Preuss.  KunstsammI.,  XV,  1894,  p.  125-158;  211-229. 

6.  G.  Frey,  Ursprung  und  Wese  Westeuropâischer  Kumt  im  Mittelalter  (Deutches  Wochenblatt,  12  et  19  octobre  1893). 

7.  F.-X.  Kraus,  Gesch.  der  Christl.  Kunst,  II,  p.  67  et  374. 
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nienne  reste,  dans  les  écrits  contradictoires  de  ces  deux  maîtres,  un  monument  isolé,  soit  de 
l'Orient,  soit  de  l'Occident,  par  une  vaste  étendue  de  «  terres  inconnues  ». 

Pour  reprendre  la  discussion,  il  faut  avoir  comblé  les  lacunes.  On  connaît  désormais, 
entre  le  Mont-Cassin  et  la  Rome  du  ix*  siècle,  entre  le  Mont-Cassin  et  la  Byzance  du  xi", 
des  séries  entières  d'œuvres  d'art,  dont  la  seule  indication  jette  sur  le  problème  de 
Sant'Angelo  in  Formis  une  lumière  nouvelle. 

La  première  école  du  Mont-Cassin,  dont  Kraus  avait  en  comme  la  divination,  pouvait 
passer  pour  un  mythe  :  elle  a  pris  corps  dans  les  peintures  découvertes  aux  sources  du 
Volturne.  Celle  école  s'est  rattachée  à  l'école  mi-latine,  mi-byzantine,  qui  tlorissait  à  Rome 
au  vin"  et  au  ix"  siècle. 

Entre  les  peintres  contemporains  des  abbés  Josué  et  Épiphane  et  les  artistes  formés 
sous  le  regard  de  Desiderius,  les  miniatures  des  manuscrits  et  des  rouleaux  d' Exulte t  ont 
fait  la  chaîne;  lettres  enluminées  et  figurines  peintes  sont  venues  attester  que,  dans  les 
ateliers  bénédictins,  la  tradition  romano-byzantine  du  ixp  siècle  survécut  aux  ruines 
accumulées  par  l'invasion  sarrasine,  et  s'enrichit  d'éléments  directement  empruntés  au 
décor  «  septentrional  »  et  à  l'iconographie  carolingienne. 

11  serait  possible,  à  la  rigueur,  d'appliquer  directement  les  conclusions  tirées  de  la 
connaissance  des  miniatures  à  l'élude  des  fresques  contemporaines  de  Desiderius.  Mais, 
avant  de  prendre  ce  parti,  il  faut  étendre  les  recherches  aux  peintures  murales  que  les 
Bénédictins  ont  pu  exécuter  avant  le  temps  du  célèbre  abbé. 

De  telles  peintures  existent  encore.  Si  elles  ont  échappé  à  Kraus,  elles  se  trouvaient 
pourtant  décrites  en  partie  dans  les  ouvrages  de  Schulz  et  de  Salazaro.  Une  étude  nouvelle 
de  ces  peintures  achèvera  de  faire  connaître  l'état  de  la  tradition  bénédictine,  au  moment  où 
fut  commencée  la  décoration  de  Sant'Angelo  in  Formis. 

I 

Les  fresques  bénédictines  de  l'Italie  méridionale  se  trouvent,  de  même  que  la  plupart  des 
peintures  basiliennes,  dans  des  grottes  abandonnées.  La  région  campanienne  avait  eu,  dès 
le  \ie  siècle,  des  ermites  latins,  saint  Mennas,  saint  Renatus,  qui  s'étaient  retirés,  comme  les 
caloyers,  au  milieu  des  rochers  :  in  preerupta  rupe,  écrit  Léon  d'Ostie,  en  parlant  d'un  soli- 
taire établi  dans  les  environs  de  Naples.  Au  pied  même  du  Vésuve,  l'église  d'une  abbaye  qui 
possédait  des  biens  considérables  portait  le  nom  d'une  grotte  consacrée,  Sancta  Maria  de 
spelea  ou  de  Ma  spelunca  '.  On  n'a  aucune  raison  de  supposer  que  les  premiers  habitants  de 
ce  monastère  fussent  des  Grecs  -.  L'une  des  grottes  érémitiques  creusées  dans  les  ravins 

1.  «  Ecclesia  sub  vocabulo  Dei  geaitricis  et  vtrginis  .Marie  que  sita  est  in  Monte  Besubei,  ubi  nunc  modo  dominus 
Sparano  sacer  et  humilis  abbas  regimen  tenet  »  (Acte  de  976;  hetjii  Neap.  Archiva  Montai!.,  I,  n,  p.  244,  n°  CLXIV; 
cf.  p.  103,  n"  CLXXX;  Capasso,  Mon.  Neap.  Ducatus,  II,  n,  p.  180). 

-2.  1. Valise  du  Vésuve  l'ut  donnée  à  l'abbaye  bénédictine  de  San  Lorenzo  d'Aversa  en  1079  (Di  Mko.  Annali  crit. 
diplom.,  sub  anno). 
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voisins  du  mont  Taburno.  près  des  Fourches  Caudines,  \&grotta  di  San  Mauro,  porte  encore 
le  nom  du  disciple  de  saint  Benoît1.  En  établissant  leur  demeure  et  leur  oratoire  dans 
quelque  cavité  naturelle,  les  bénédictins  de  l'Italie  méridionale  n'imitaient  pas  les  basiliens  : 
ils  ne  faisaient  que  se  conformer  à  l'exemple  qu'avait  donné  le  patriarche  des  moines  latins, 
en  sanctifiant  par  sa  pénitence  la  caverne  de  Subiaco,  le  sqçro  Speco,  qui  fut,  dans  la  suite, 
décoré  de  peintures  comme  la  chapelle  d'une  laure  apulienne. 

Quatre  des  grottes  campaniennes  qui  ont  été  consacrées  au  culte  ont  gardé  des  restes 
notables  de  peintures  antérieures  au  xn'  siècle. 

Deux  de  ces  grottes  se  trouvent  non  loin  de  Capoue,  dans  un  ravin  profond,  près  d'une 
cathédrale  abandonnée,  seul  reste  de  la  ville  épiscopale  qui  s'éleva  sur  les  ruines  de  l'antique 
Calés.  Le  souvenir  même  de  cette  ville  déchue  avait  achevé  de  s'effacer,  depuis  qu'en  1818 
levèché  avait  été  transféré  à  Teano  :  il  fallut  ranimer,  de  nos  jours,  une  tradition  éteinte, 
pour  rendre  aux  masures  groupées  près  de  l'église  ancienne  le  nom  savant  de  Cala  risorla-3. 

La  Grotla  dei  San//',  la  plus  voisine  îles  habitations  de  Calvi,  a  été  retaillée  au  pie  dans 
le  tuf  calcaire.  Au  fond  d'une  sorte  de  nef  large  et  haute,  un  bloc  réservé  dans  le  rocher 
forme  un  sanctuaire  surélevé,  au-dessus  duquel  l'abside  est  creusée.  Des  peintures  votives 
se  sont  conservées  sur  toutes  les  parois  de  la  grotte.  Les  noms  latins  des  saints  sont  écrits 
à  côté  des  visages  en  grandes  lettres  carrées  de  couleur  blanche;  sous  les  personnages  on 
déchiffre  quelques  noms  de  donateurs,  pour  la  plupart  des  noms  lombards.  La  formule 
dédicatoire  n'esl  plus  la  prière  monotone,  écrite  en  grec  ou  en  latin  dans  les  grottes  de  la 
Terre  d'Otrante  :  «  MyiiaOrrri,  Ki5pte,toû  SoûXou  o-ou  'ASpiavoû...  »:t  ;  «  Mémento, Domine,  famuli  lui  Saruli 
sacerdotis»K  C'est  une  véritable  signature  de  donateur,  analogue  à  celle  que  les  témoins 
apposaient  au  bas  d'un  parchemin  :  «Ego  Fhrisantio  cum  uxor  mea  Gaita  pùuere  feci...  » 

Les  peintures  de  la  Grotla  dei  Sanii  forment  quatre  séries  bien  distinctes.  La  première 
comprend  une  vingtaine  d'images  votives  de  saints  et  de  saintes,  rangées  le  long  de  la  nef, 
une  Crucifixion,  le  Martyre  de  saint  Laurent,  et  une  scène  de  la  Légende  de  saint  Sylvestre  :  le 
saint  pape  chassant  un  dragon  à  queue  de  serpent,  tandis  que  saint  Pierre  et  saint  Paul  lui 
apparaissent  dans  le  ciel  '. 

D'après  les  costumes,  il  esl  clair  que  ces  peintures  sont  antérieures  au  xue  siècle.  Les 
évèques  n'ont  pas  la  mitre,  ni  les  papes  la  tiare  :  tous  les  dignitaires  ecclésiastiques  sont 

1.  Les  grottes  du  mont  Taburno  ont  été  décorées  de  peintures  :  celles  qu'on  y  voit  aujourd'hui  sont  pour  la  plupart 
modernes  et  l'une  d'elles  porte  la  date  de  1601.  Pourtant  la  vntl«  di  San  Simeone,  à  3  kilomètres  d'Airola,  renferme 
encore  une  lête  de  Christ  peinte  au  m'  siècle.  Cf.  F.  Colossa  di  Stigliano,  le  Grotte  dei  Monte  Taburno,  Naples,  1889, 
p.  20  et  30. 

2.  Schxlz,  II,  p.  155-158. 

3.  Dieiil,  l'Art  byzantin  dans  l'Italie  méridionale,  p.  32. 

4.  lbid.,  p.  139. 

5.  Voici  la  suite  des  peintures  de  la  nef,  à  partir  de  rentrée,  avec  les  rectifications  qu'il  faut  apporter  aux  lectures 
de  Schuk  •  à  droite  S.  CLEMENS.  S.  SILVESTER,  S.  MAXIMVS,  S.  PETRVS,  S.  STËPHANVS,  le  Crucifiement,  [S.  JOANNES 
(saint  Jean  l'Évangélistc),  une  sainte  orante,  S.  JOANE  (saint  Jean-Baptiste),  S.  COSMAS,  SA  BARBARA,  S.  SIMON;  à 
gauche,  un  saint  évêque,  SCA  LVCIA,  un  Ange,  tenant  dans  une  balance  une  ame,  sous  ligure  d'enfant  (sans  doute  l'âme 
de  saint  Laurent)  ;  le  Martyre  de  saint  Laurent,  un  saint  dont  le  nom  est  illisible,  saint  Michel,  S.  GASTRENSIVS  [fie-  95), 
S.  MAVRICIVS,  S.  BONIFAC1VS;  la  Légende  de  saint  Sylvestre. 
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représentés  tète  nue.  La  robe  de  princesse  que  porte  sainte  Barbe  est,  comme  la  robe  royale 

des  deux  Vierges  delà  chapelle  du  Volturne,  ornée  de  grands  cercles,  autour  desquels  de 

larges  touches  de  blanc  piquent  d'énormes  gemmes  ;  la  couronne  de  la  sainte  est  une  tiare 

basse  à  trois  fleurons,  identique  à  celle  qui  coiffe  l'une  des  femmes  représentées,  au  x«  siècle, 

sur  le  Bènèdictionnaire  de  la  Bibliothèque  Casanatense,  Dans  la  scène  du  Martyre  de  saint 

Laurent,  le  corps  du  saint  étendu  sur  le  gril, l'attitude  de  l'un  des  bourreaux  qui  maintient 

le  martyr  avec  une  fourche,  le  gesle  de  l'empereur  qui  assiste  au  supplice  sont  autant  de 

souvenirs  directs  de  la  fresque  du  Volturne1.  Le  coloris  seul  est  aussi  différent  que  possible 

du  coloris  doux  et  blond  des  peintures  murales  contemporaines  de  l'abbé  Épiphane.  Sur 

les  visages  jaunâtres  et  ridés  les 

traits  sont  marqués  en  noir  et  les 

joues  sont  marbrées  de  larges 

plaques  rouges.  Dans  la  draperie, 

les  couleurs  dominantes  sont  un 

rouge  violacé  et  un  bleu  noirâtre, 

encore  durcis  par  des  stries  très 

rapprochées  d'un  blanc  sec.  Ce 

coloris   acerbe   est  exactement 

celui  qu'emploie  le  miniaturiste 

bénédictin  qui,  dans  les  premières 

années  du  x"  siècle,  a  représenté 
au  frontispice  du  manuscrit  de  la  Règle  le  portrait  de  Jean,  premier  abbé  du  monastère 

de  Capoue,  dont  Calvi  était  séparée  par  moins  de  deux  heures  de  marche.  La  Grotta  dei 

Sanli  a  conservé,  dans  cette  série  de  peintures  offensantes  pour  l'œil,  une  œuvre  précieuse 

de  l'école  capouane  du  x"  siècle. 

Une  seconde  série  commence  avec  les  peintures  de  la  paroi  qui  forme  iconostase  :  six 

bustes  de  saints  en  vêtements  blancs  dans  des  médaillons  à  fond  jaune  ;  au-dessus,  quatre 

ligures  en  pied  :  une  sainte  Marguerite  tenant  une  couronne,  comme  les  saintes  des  fresques 

du  Volturne,  et,  entre  deux  prêtres  vêtus  de  la  chasuble,  la  Vierge  assise,  portant  sur  ses 

genoux  l'Enfant,  qui  tient  dans  la  main  gauche  un  volvmen.  Les  couleurs,  plus  crues  que 

dans  la  série  précédente,  sont  posées  comme  au  hasard,  avec  une  inexpérience  qui  l'appelle 

les  miniatures  capouanes  du  début  du  xie  siècle  :  la  sainte  Marguerite  a  la  chevelure  bleue,  de 

même  que  les  figurines  du  manuscrit  des  Lois  lombardes  avaient  les  cheveux  violets. 

A  ce  groupe  se  rattache  une  ligure  dorante,  la  tète  couverte  du  voile  brun  des  vierges 

byzantines,  qui  se  trouve  isolée  sur  la  paroi  de  droite,  parmi  les  ligures  violacées  du  x"  siècle. 

A  côté  île  l'orante,  un  saint  Jean-Bapliste.  vu  de  l'ace,  commence  une  troisième  série  de 

peintures,  qui  se  continue  sur  la  paroi  de  gauche,  au-dessus  du  Miracle  de  saint  Sylvestre. 


1.  Le  peintre  a  seulement  ajouté  certains  détails  barbares,  comme  les  mouchetures  lie  Je  vin  qui  couvrent  le  corps 
du  martyr,  et  les  deux  personnages  qui  se  penebent  pour  recueillir  la  graisse  Tondue. 
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On  voit  de  ce  côté  une  file  de  cinq  personnages  :  le  dernier  est  saint  Sylvestre  lui-même,  à 
côté  duquel  le  dragon  est  représenté  sortant  d'un  édicule.  Les  deux  séries  de  peintures  éta- 
gées  l'une  au-dessus  de  l'autre  doivent  être  attribuées  à  deux  mains  et,  sans  doute,  à  deux 
dates  différentes.  Dans  la  file  supérieure,  les  traits  sont  lins  cl  réguliers  ;  le  teint  des  visages 
est  d'un  jaune  pâle,  cerné  de  noir  et  de  rouge,  et  marqué  aux  pommettes  de  taches  orangées  ; 
dans  les  vêtements,  les  teintes  vineuses  ont  fait  place  à  des  tons  frais  :  orangé,  vert  clair, 
rouge  cerise.  Prés  du  saint  Sylvestre,  debout  et  tête  nue,  sont  rangés  un  saint  évêque  coiffé 
d'une  sorte  de  turban  gris  et  tenant  une  crosse  blanche,  un  saint  avec  une  cnlamyde  de 
patricien  byzantin,  agrafée  sur  l'épaule  droite,  et  un  saint  diacre  qui  tient  une  couronne. 

La  décoration  «le  l'abside,  (pic  Schulz  a  reportée  au  xiv"  siècle,  peut  être  datée 
plus  exactement,  par  comparaison  avec  les  miniatures  bénédictines.  Au  fond  de  la 
large  niche  le  Christ  est  debout  entre  deux  anges;  à  droite  et  à  gauche  sont  deboul,  en 
pendant  les  uns  aux  autres,  sain!  Paul  el  saint  Pierre,  deux  apôtres  et  deux  évêques.  A  droite, 
la  file  de  personnages  est  continuée  sur  la  paroi  par  les  images  d'un  saint  diacre  et  de  saint 
Nicolas.  Les  visages  ronds,  cernés  de  noir,  rappellentde  lu  manière  la  plus  frappante,  avec 
leurs  gros  yeux,  leur  nez  court  et  leur  large  menton,  les  figurines  de  l'Exultetàe  Bénévent. 
Ces  fresques,  qui  sont  coloriées  par  taches  plates  et  vives,  appartiennent  au  xi"  siècle. 

En  quittant  la  Grolla  dei  Santi  et  en  suivant  le  ravin  pendant  un  kilomètre  environ, 
après  avoir  passé  sous  le  viaduc  de  la  grand'route,  on  trouve  une  seconde  grotte,  dite  Grotta 
délie  Fornelle,  que  Schulz  n'a  pas  visitée  et  que  Salazaro  a  fait  connaître1.  C'est  une  vaste 
excavation  naturelle,  régularisée  à  coups  de  pic Les  peintures  qui  décoraient  cette  grotte, 
jusqu'à  une  hauteur  de  5  ou  0  mètres,  sont  en  partie  conservées;  sous  plusieurs  des  fiLes 
de  personnages  on  distingue  les  restes  peu  intelligibles  de  larges  inscriptions,  rongées 
par  le  salpêtre3.  Les  peintures  de  la  Grotta  délie  Fornelle  remontent,  comme  celles  de  la 
Grotta  dei  Santi,  au  xf  et  au  xic  siècle.  Les  parois  de  droite  et  de  gauche  étaient  couvertes  de 
saints  aux  costumes  ornés  de  cercles  et  de  gemmes  :  le  coloris,  où  domine  l'ocre  jaune, 
rappelle  encore  les  fresques  du  Volturne.  Sur  la  paroi  du  fond  sont  rangés  en  file  des  person- 
nages identiques,  pour  la  finesse  des  types  et  la  vivacité  des  couleurs,  aux  figures  dont 
nous  avons  formé,  dans  le  cycle  de  la  Grotta  dei  Santi,  la  troisième  série  de  fresques.  Au 
milieu,  la  Vierge  en  orante,  entre  deux  anges  en  costume  d'empereur  byzantin  ;  à  droite  et 
à  gauche  huit  saints.  Parmi  ceux-ci  figurent  un  évêque,  représenté  tète  nue,  et  quatre 
hommes,  qui  portent  la  barbe  en  pointe  des  Lombards  et  sont  vêtus  comme  les  princes 

i.  Salazaro,  I,  p.  b8. 

•2.  Dans  la  paroi  du  fond  est  ouverte  une  petite  baie  qui  donne  accès  à  une  grotte  plus  basse  et  dépourvue  de  déco- 
ration. 

3.  Dans  une  sorte  de  niche,  à  droite  de  l'entrée,  au-dessous  d'une  nie  de  saints  tenant  des  couronnes  et  des  restes 
informes  d'une  Nativité  (au  milieu  de  la  composition,  un  personnage  assis  est  désigné  par  l'inscription  JOSEP"),  on  peut 
lire  les  mots  suivants  :  1°  lettres  noires  :  KAl.ENDAS  NOVBMB  .  U  .  PRI  .  T  .  DEP  . .  AZIO  ISSTIVS  ALTARli  in  0.X0HE 
BI  ET  SHE  MARIE  VIRGINIS  ET  SCI  MICHAEUS  ET  SCI  PETRI  APLI  ET  SCI  N'ICOLAI  ET....;  2°  lettres  blanches: 
.  .  ICMVNDI  ET  JÏÏHS  FILI0  MEO  ET  MARIA  ET  LANDELGRIMI  (qui)  OFERVNT  ALTARE  DXtX.. 


LA  PEINTURE  MURALE 


247 


et  les  seigneurs  dont  les  rouleaux  d'Exultei  de  Bénévent  et  de  Capoue  ont  conservé  l'image  '. 

La  grotte  de  San  Biagio,  près  de  Castellamare,  est  une  ancienne  nécropole  chrétienne-. 
La  chambre  funéraire  qui  a  été  décorée  de  peintures  forme  une  large  et  étroite  galerie, 
dont  les  parois  sont  creusées  de  niches,  en  forme  A'arcosolium,  et  qui  aboutit  à  une 
sorte  d'abside.  Le  long  du  corridor  les  images  peintes  sont  disposées,  pour  la  plupart, 
au  fond  des  arcosolia  et  sur  l'intrados  des  archivoltes;  quelques-unes  sont  rangées  entre 
les  niches;  l'arc  triomphal  de  la  petite  abside  est  surmonté  de  cinq  médaillons.  Dans 
ces  peintures,  de  même  que  dans  celles  de  Calvi, 
les  groupes  diffèrent  les  uns  des  autres  par  la 
technique  et  le  style.  Une  première  série  com- 
prend d'abord  les  cinq  médaillons  à  fond  rouge 
de  l'abside;  ces  médaillons  encadrent  des  bustes 
vêtus  de  tuniques  blanches,  unies  ou  rayées  de 
laticlaves  rouges  :  an  centre,  le  Christ,  avec  le 
nimbe  crucigère,  entre  l'A  et  l'Q;  les  cheveux  et 
la  barbe  sont  noirs;  le  type  est  régulier,  l'expres- 
sion très  calme;  à  droite  et  à  gauche,  d'abord 
deux  bustes  d'archanges  (MICAEL,  GABRIHEL), 
puis  deux  apôtres,  à  figure  maigre  et  à  longue 
barbe  grise.  Tous  ces  personnages  ont  le  nez 
court  et  le  menton  énorme  dont  les  plus 
anciennes  peintures  bénédictines  offrent  des 
exemples.  11  faut  joindre  aux  cinq  médaillons  de 
l'abside  cinq  autres  médaillons  de  même  style,  à 
fond  noir,  qui  sont  peints  dans  le  premier  arco- 
sotium  après  l'entrée  :  le  Christ,  tête  fine  et  douce,  avec  des  yeux  et  arrondis;  à  droite,  deux 
bustes  d'hommes,  méconnaissables;  à  gauche,  les  deux  archanges  MICAEL  et  RAFAËL. 
Ces  dix  médaillons  rappellent  encore  directement  les  meilleures  mosaïques  romano-hyzan- 
tines  du  ixe  siècle,  et,  par  exemple,  celles  de  la  chapelle  de  Saint-Zénon,  à  Sainte-Praxède. 

Au  fond  de  l'arcosolium  dont  l'archivolte  est  ornée  des  médaillons  du  Christ  et  des 

1.  On  lit  encore  aux  pieds  de  ces  personnages  quelques  lettres  d'une  inscription  dédicatoire  copiée  par  Zona  {Calvi 
anticae  Maderna,  p.  109)  et  rapportée  par  Salazabo  (I,  p.  58)  :  Oc  opus  okod  aspicitis  eoo  Pandulfus  Comes  cl:m  Gualferada 
cometixa  uxobe  mea.  Un  Pandulf,  de  la  branche  des  comtes  de  Cajazzo,  qui  était  unie  à  la  famille  des  princes  lombards 
de  Capoue  et  de  Bénévent,  portait  en  1023  le  titre  de  comte  de  Calvi.  Un  autre  Pandulf  fut  comte  de  Carinola  en  1070. 
Cf.  Gattola,  Hfct.  Abb.  Cnsin.  ;  Aecessiones,  p.  129  et  168  ;  —  Pflung-Habtuno,  lier  italicum,  II,  p.  716. 

2.  Scmr.z,  H,  p.  224-226  ;  G.  Cosenza,  Il  Cimitero  e  la  Cappella  Slabiana  di  San  Biagio  ;  Castellamare,  1898. 
Quelques  figures  de  saints  debout,  drapés  de  couleurs  claires,  et  dont  les  têtes  ont  été  détruites,  se  voient  dans  l'abside 
d'une  chapelle  ruinée,  élevée  à  l'entrée  d'une  grotte,  non  loin  de  Lettere,  au  lieu  dit  le  Vene  di  San  Bencdctto.  Sous 
lespiedsdes  personnages  sont  tracéesdes  inscriptions  de  donateurs,  analogues  à  celles  que  l'on  a  lues  dans  les  grottes  de 
Calvi  :  Sbbgius  cuti  uxob  mea  pkcihds.  Ubsus  cuu  uxob  mea  pegihus.  Léo  cum  uxor  mea  fecimus.  Il  n'y  a  aucune  raison  d'iden- 
tifier, comme  on  l'a  fait,  le  Sergius  nommé  dans  cette  inscription  avec  un  duc  de  Sorrente  qui  vivait  en  H04 
(F.  Coloxxa  ni  Sttgliano,  le  Grotte  del  Monte  Taburno,  p.  61-62).  La  peinture  semble  remonter  au  xi"  siècle. 
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archanges,  une  seconde  couche  d'enduit  porte  l'image  d'une  sainte,  vêtue  comme  la  sainte 
Barbe  de  Galvi  et  tenant  une  couronne  gemmée  :  près  de  sa  tête,  on  lit  distinctement  ce 
nom  bizarre  :  SCA  FINNIABVS.  Le  visage,  pâle  et  débile,  est  cerné  d'un  large  trait  vert. 
Trois  images  du  même  style  décorenl  Yarcosolium  voisin.  Au  fond,  une  Vierge  assise,  toute 
semblable  à  celle  de  l'iconostase  de  la  Gratta  dei  Santi;  sur  le  voile  clair  qui  couvre  sa 
tête  est  posé  un  diadème  bas,  analogue  aux  coiffures  des  saintes  du  rxe  siècle  ;  l'Enfant 
lient  à  la  main  un  volumen.  A  gauche,  saint  Jean-Baptiste,  avec  un  manteau  à  longs  poils  sur 
les  épaules,  porte  un  cartel  où  on  lit  l'inscription  :  QUI  HABET  SPONSAM  SPONSUS  EST. 
Adroite,  saint  Pierre,  vêtu  à  l'antique,  serre  dans  sa  main,  enveloppée  du  manteau,  deux 
clefs  formant  monogramme.  Ce  dernier  détail  sutlirait  à  marquer  le  caractère  «  latin  »  de 
cette  série  de  peintures.  Dans  les  grottes  basiliennes,  saint  Pierre  tient  à  la  main  un 
rouleau  de  parchemin  (fig.  63,  p.  150).  La  clef  monogrammatique  de  Gastellamâre  se  re- 
trouve seulement  dans  les  peintures  romaines  ou  dans  des  manuscrits  carolingiens,  tels  que 
la  Bible  de  Charles  le  Chauve1.  Sur  les  deux  parois  de  la  grotte,  en  dehors  des  arcosolia, 
sont  rangées  encore  cinq  images  de  saints,  d'une  laideur  barbare  :  à  droite,  saint  Benoît, 
avec  le  cuculle  à  capuchon,  et  saint.  René,  l'ermite  de  Sorrente  ;  à  gauche,  saint  Jean  l'Evan- 
gélisfe,  sainte  Brigitte  en  oranle  et  saint  Michel.  Toutes  ces  figures  ont  le  feint  blafard,  avec 
des  ombres  d'un  jauneverdâtre  ;  les  traits  sont  indiqués  à  l'ocre  rouge;  les  nimbes  sont  d'ocre 
jaune,  les  vêtements  bruns  pour  la  plupart.  Le  dessin,  très  mou,  rappelle  la  décoration  de 
l'abside  rie  la  Grotta  deiSanli,  à  Calvi  ;  le  bariolage  de  la  chevelure  de  saint  Michel  [flg.  96),  où 
se  mêlent  le  jaune  et  le  vert,  lait  penser  aux  miniatures  de  Grimoald.  Ces  peintures,  les 
plus  récentes,  à  ce  qu'il  semble,  parmi  les  peintures  de  la  Grotta  di  San  Biagio,  ne  sont  pas 
postérieures  au  xi"  siècle  -. 

Des  peintures  votives  se  sont  conservées  sur  l'autre  rivage  de  la  presqu'île  sorrentine, 
au  bord  du  golfe  de  Salerne.  La  route  en  corniche  qui  se  dirige  vers  Amalfl  louche, 
avant  d'atteindre  Majori,  le  promontoire  de  Montorso,  sanctifié  par  la  retraite  de  l'ermite 
Pierre,  qui  vint  s'y  établir  en  1030.  L'ermitage  grandit  après  la  mort  du  solitaire  et  devint 
le  monastère  de  Sancta  Maria  de  Ohara  \  Sur  l'emplacement  de  ce  monastère,  au  lieu 
que  les  paysans  appellent  encore  la  Badin,  on  aperçoit  une  grotte  creusée  dans  un  rocher 
isolé,  sur  lequel  est  bâtie  une  chapelle.  Dans  la  grotte  et  dans  une  excavation  voisine 
sont'empilées  des  tètes  de  morts,  restes  des  fidèles  qui  se  sont  fait  enterrer  près  du 

1  Rohault  de  Flei  bï,  Ui  .%/«»«*•  la  Messe,  I,  saint  Pierre,  p.  57  et  pl.  CH.  La  présence  d'une  clef  semblable  dans 
les  mains  du  saint  Pierre,  représenté  sur  le  ribonum  de  Sant'Ambrogio  de  Milan,  est  un  des  faits  qui  peuvent  appuyer 
l'attribution  traditionnelle  de  ce  monument  à  l'époque  carolingienne. 

2  D'anciennes  peintures  existaient  encore  naguère  dans  une  grotte  voisine  du  cimetière  actuel  de  Sorrente  et  qui, 
d'après  la  tradition,  avait  été  habitée,  au  vi'  siècle,  par  saint  René  l'ermite,  dont  l'image  ligure  à  côté  de  celle  de  saint 
Benoit  dans  la  grotte  de  Castellamare.  I,  étude  des  peintures  de  Sorrente  aurait  eu  d'autant  plus  d'intérêt  que  la  grotte  de 
saint  René  devint,  à  partir  du  vm«  siècle,  dépendance  d'un  grand  monastère  bénédictin,  peuplé  par  des  moines  du  Mont- 
Cassin  ■  c'est  là  que  fut  enluminé,  dans  un  style  archaïque  et  puéril,  VExultet  sorrentin  de  1110  (Voir  p.  220).  Malheu- 
reusement la  grotte  a  été  transformée  en  cave,  et  la  décoration  a  été  recouverte  de  badigeon  en  1809.  Je  n  a.  eu  connais- 
sance de  ces  peintures  que  dans  l'année  qui  a  suivi  leur  disparition. 

3.  Ur.BKLH,  Italia  sacrn,  VII,  193-194. 
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monastère,  comme  les  Lombards  et  les  Normands  dont  les  ossements  remplissent  un 
souterrain  à  la  Trinità  di  Cava.  Des  peintures  se  sont  conservées  dans  la  chapelle  et  dans 
la  grotte.  Les  peintures  de  la  grotte  sont  les  plus  anciennes,  et  peut-être  postérieures 
de  peu  d'années  à  l'ermite  Pierre.  A  côté  d'un  groupe  de  saints,  un  donateur  inconnu,  en 
costume  laïc,  présente  une  petite  église1.  Les  saints  ressemblent,  parle  costume  comme 
par  le  coloris,  aux  figures  peintes  dans  la  grotte,  délie  Fornelle,  près  de  Calvi  :  la 
Vierge  orante,  en  tunique  rouge  et  voile  Lieu,  est  debout  entre  deux  saints  qui  portent 
la  barbe  en  pointe,  à  la  mode  lombarde2.  Deux  absides  sont  creusées  en  plein  rocher.  Dans 
l'une,  le  Christ,  vêtu  d'une  tunique  blanche  à  laticlave  rouge,  est  debout  entre  deux 
archanges,  qui  portent  le  costume  impérial  de  Byzance;  dans  l'autre,  un  second  Christ, 
vêtu  comme  le  premier,  est  placé  entre  saint  Jean-Baptiste,  qui  tient  un  phylactère8, 
et  saint  Jean  l'Evangéliste,  qui  tient  un  livre4. 

Aucune  grotte  décorée  de  peintures  comme  celles  de  Calvi  et  de  Castellamare  n'a  été 
signalée  dans  le  voisinage  du  Mont-Cassin.  Seule  Line  petite  église  à  une  seule  net',  qui 
s'élève  à  mi-flanc  d'une  colline  pierreuse,  non  loin  de  Cassino,  a  conservé  la  décoration 
de  son  abside,  qui  semble  remonter  au  xi"  siècle.  Cette  ruine  porte  encore  le  nom  de 
Santa  Maria  di  Trochio,  cité  plus  d'une  fois  dans  les  chroniques  bénédictines.  Sur  l'arc 
triomphal  on  distingue  les  traces  des  sept  chandeliers  de  l'Apocalypse.  La  niche  absidale 
tout  entière  est  remplie  par  la  scène  de  l'Ascension,  représentée  comme  elle  l'a  été  à  Rome, 
au  temps  du  pape  Léon  IV,  clans  l'église  inférieure  de  Saint-Clément.  Au-dessus  du  Christ 
rayonne  le  nimbe  multicolore5.  La  Vierge  est  voilée,  à  la  mode  orientale,  d'un  maphorion 
bleu  foncé.  La  draperie  des  anges  qui  montrent  le  ciel  rappelle,  par  l'abondance  des  plis,  les 
ligures  d'anges  dessinées  sur  YExullet  de  Bénévent.  Les  visages  marqués  de  taches  rouges 
aux  pommettes  sont  modelés  sans  vigueur  en  jaune  sur  jaune.  Les  couleurs  des  vêtements 
sont  vives  (rouge  carmin,  bleu  verdi,  ocre  jaune);  les  lumières  blanches  très  clairsemées. 
Par  le  choix  du  thème,  comme  par  le  caractère  des  types  et  du  coloris,  la  fresque  de 
Santa  Maria  di  Trochio  se  rattache  aux  décorations  romaines  du  ixe  siècle. 

1.  On  ne  saurait  identifier  ce  personnage,  vêtu  d"une  tunique  blanche  et  de  chausses  rouges,  avec  l'abbé  dont  j'ai 
relrouvé  l'inscription  funéraire  dans  un  coin  de  la  grotte  : 

HaNC  PROPRII9  MA  NI  HL'S  TAURUS  (?)  SIBI  CONDIIHT  EDEM 

Abiîas,  QUBM  PLACIDAM,  Deus,  annue  sdmere  sedem. 

Hoc  JACET  IX  TCMULO  TaURUS  (?)  VENERA IÎ1LIS  ABBAS, 
QlT.M  SIBI  CONSTIU'XIT.  DeL'S,  OMNIA  QRIHINA  PARKAS. 

Le  nom  de  l'abbé  est  écrit  sous  forme  d'un  monogramme,  dont  la  leclure  reste  douteuse.  Les  caractères  de  l'inscrip- 
tion sont  analogues  à  ceux  de  l'inscription  de  Desiderius,  à  l'entrée  de  la  basilique  de  Sant'Angelo  in  Formis. 

■1.  Salazaro,  I,  p.  12,  pl.  V.  L'attribution  de  ces  peintures  au  vmc  siècle,  que  Salazaro  avance,  sans  donner  ses  rai- 
sons, est  contredite  par  l'histoire  de  l'ermitage,  qui  a  élé  fondé  au  xr  siècle. 

3.  Tunique  rouge  et  manteau  de  peau  verdàtre. 

4.  Tunique  rouge  à  manches  vertes. 

5.  Contrairement  à  la  tradition  commune,  le  Christ  est  debout  et  dépasse  des  pieds  et  de  la  tête  l'auréole  qui  doit 
l'entourer.  Il  est  vêtu  d'une  tunique  blanche  et  d'un  manteau  jaune.  L'auréole  est  portée  par  quatre  anges,  dont  deux 
sont  vêtus  de  jaune  et  deux  de  rouge.  Sur  le  ciel  bleu  verdàtre,  les  nuages  sont  ligurés  par  des  losanges  de  couleur 
blanche  et  rose.  Une  inscription  était  peinte  sous  le  groupe  des  apôtres  en  grandes  capilales  blanches.  On  ne  lit  plus 
que  les  mots  suivants  :  potens  conihtou  orbis  .  .  .  scanoere  cehnint. 
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Les  peintures  de  l'église  ruinée,  voisine  du  Mont-Cassin.  et  celles  des  grottes  campa- 
niennes n'ont  aucun  lien  rie  parenté  avec  les  fresques  conservées  dans  les  oratoires  souter- 
rains de  la  Basilieate  et  de  l'Apulie.  Tandis  que  les  fresques  basiliennes  forment  en  Italie 
une  colonie  de  l'art,  byzantin,  les  fresques  bénédictines  du  x»  et  du  xne  siècle  ne  gardent  que 
des  souvenirs  indirects  et  altérés  des  motifs  artistiques  apportés  jadis  à  Rome  par  les 
artistes  orientaux  contemporains  des  iconoclastes.  Comme  les  premières  miniatures  des 
manuscrits  bénédictins  et  des  rouleaux  d'Exultet  campaniens,  ces  peintures  sont  «  latines  », 
quand  elles  ne  sont  pas  informes  et  barbares. 

Au  fond  de  l'une  des  grottes  de  Calvi,  le  Christ  est  représenté  entre  saint  Pierre 
et  saint  Paul  ;  dans  une  absidiole  de  la  grotte  de  la  Badia,  il  est  flanqué  des  deux  saints  Jean, 
le  Précurseur  et  l'Évangéliste.  Le  premier  de  ces  deux  groupes  sera  reproduit  au  temps  de 
l'abbé  Oderisius,  dans  la  mosaïque  absidale  de  la  grande  église  bénédictine  de  Capoue  1  ;  le 
second  prendra  place  dans  l'abside  étincelante  de  l'église  de  Saint-Benoît,  au  sommet  du 
Mont-Cassin  2.  Quelques-unes  des  compositions  qui  furent  traduites  en  mosaïque,  vers  la  fin 
du  xi"  siècle  et  au  commencement  du  xn",  par  les  Grecs  de  l'abbé  Desiderius  et  par  les  Béné- 
dictins, leurs  élèves,  étaient  des  imitations  directes  de  mosaïques  romaines  ou  campaniennes 
du  v*  et  du  vi"  siècle;  d'autres  ne  tirent  que  reproduire,  dans  un  style  plus  riche  et  plus 
savant,  les  fresques  obscures  peintes,  au  xi''  siècle,  par  des  moines  ignorants  des  tech- 
niques byzantines. 

L'iconographie  archaïque  qui  se  perpétua,  après  le  xi*  siècle,  dans  les  ateliers  béné- 
dictins de  l'Italie  du  Sud,  s'est-elle  imposée  aux  peintres  de  Sant'Angelo  in  hormis,  comme 
aux  mosaïstes,  leurs  contemporains?  Par  le  style,  les  fresques  de  Sant'Angelo  ressemblent- 
elles  aux  peintures  «  latines  »  des  grottes  campaniennes,  ou  aux  miniatures  toutes 
byzantines  dessinées  au  Mont-Cassin  par  le  moine  Léon  et  par  ses  émules  ?  Les  questions 
se  précisent  avec  assez  de  rigueur  pour  que  les  réponses  puissent  être  décisives. 


II 

Dans  les  fresques  de  Sant'Angelo  on  doit  distinguer  cinq  «  manières  »  bien  tranchées, 
qui  correspondent  exactement  à  cinq  parties  de  l'édifice  :  1°  narthex  :  2°  abside  ;  3°  absi- 
diole du  côté  de  l'Épitre;  4"  nef  centrale  ;  5°  murs  intérieurs  des  bas-côtés  et  de  la  façade. 

Les  écrivains  qui  ont  étudié  Sant'Angelo,  comme  s'ils  avaient  eu  hâte  de  pénétrer  dans 
l'église,  ont  tous  négligé  les  fresques  du  narthex  et  en  ont  méconnu  l'importance  exception- 
nelle. Pourtant  l'image  qui  apparaît  à  mi-corps  dans  le  tympan  de  la  porte  était  faite  pour 

1.  Voir,  plus  haut,  p.  186. 

2.  Voir,  plus  haut,  p.  183.  La  mosaïque  du  portail  de  l'église  bénédictine  de  Saint-Jean  à  Capoue,  exécutée,  comme  la 
mosaïque  absidale,  au  temps  d'Oderisius,  donnait  aux  deux  saints  Jean,  a  droite  et  à  gauche  de  la  Vierge,  la  place 
d'honneur  que  ces  deux  sainls  avaient  reçue  dans  l'abside  de  la  basilique  du  Mont-Cassin,  aux  côtés  du  Christ  (Cf.  p.  1MJ. 
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frapper.  C'est  l'archange  Michel  en  costume  impérial,  avec  le  sceptre  et  le  globe.  Déjà 
le  même  archange  s'est  montré,  revêtu  des  mômes  ornements,  dans  les  grottes  de  Castellamare 
et  de  Calvi  :  mais  quelle  différence  entre  ces  fantoches  ridés  et  le  demi-dieu  payonnanl  et 
jeune  qui  vrille  à  l'entrée  de  l'église  à  laquelle  il  a  donné  son  nom  !  Encadré  entre  ses 
ailes  longues  et  minces,  qui  s'écartent  pour  suivre  la  courbe  de  l'archivolte,  l'archange 
est  vêtu  d'une  tunique  très  riche,  sur  laquelle  passe  le  Xwpo;,  constellé  de  pierreries.  Son 
visage  est  illuminé  d'un  regard 
clair;  la  prunelle  reste  indistincte: 
l'œil  semble  ouvert  tout  entier  sur 
un  lointain  mystérieux  (fig.  97).  La 
couleur,  où  la  note  dominante  est 
un  jaune  orangé,  a  été  modelée  par 
rehauts  gouaches,  avec  la  délica- 
tesse des  meilleures  miniatures 
byzantines.  Dans  l'Italie  du  Sud, 
les  seules  peintures  murales  du 
xie  siècle  qui  puissent  rivaliser  de 
noblesse  avec  l'archange  au-dessous 
duquel  Desiderius  a  fait  graver  son 
nom,  sont  perdues  dans  quelque 
oratoire  basilien  d'Apulie.  Sur  le 
globe  que  l'archange  tient  de  sa 
main  fine  et  crispée,  quatre  carac- 
tères forment  comme  le  mono- 
gramme d'une  signature  :  ce  sont 
les  quatre  lettres  de  cursive  gi,ecqv,e 
H.Tc.S.a.1,  écrites  sur  le  globe  que 
lient  l'archange  de  la  Masseria 
Caflaro,  près  de  Brindisi. 

Au-dessus  de  l'archange  de 
Sant'Angelo,    la  main  du  mémo 

artiste  qui  a  peint  le  saint  Michel  a  représenté  la  Vierge  reine,  en  orante,  dans  un  médaillon 
que  soutiennent  deux  anges  volants.  L'un  des  anges  a  été  repeint;  l'autre  esl  une  figure 
élégante  et  svelte.  Sa  draperie  a  les  mêmes  plis  que  celle  des  anges  volants  au-dessus  delà 
Dormition  de  la  Vierge,  copiée  au  Mont-Cassin  par  le  miniaturiste  Léon,  d'après  un  original 
byzantin  [fig.  86).  Sur  le  champ  du  médaillon  porté  par  les  anges,  deux  mots  sont  écrits 
avec  des  caractères  identiques  aux  initiales  peintes  sur  le  globe  du  saint  Michel  :  X[aîps]6soToxE  : 


Kir..  97.  —  L'archange  saint  michel  et  la  vierge  reine.  Fresque  de 

LA  FIN  DU  XIa  SIÈCLE  DANS  LE  NARTHEX  DE  L'ÉGLISE  BÉNÉDICTINE  DE 
SANT'ANGELO  IN  PORHIS. 


i.  Mi/ai;>.  -qiùto;  0co5  a-fvEÀo;  (Kraus,  Jahrb.  (1er  Juin.  Preuss.  Kunstsamml-,  1803,  p.  15). 
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«  Salut,  mère  de  Dieu.  »  Ce  n'es!  pas  le  sigle  banal  mp5v.  dont  tant  de  peintres  latins  ont 
copié  les  capitales  épigraphiques  ;  c'est  une  invocation  en  cursive.  Une  telle  inscription  n'a 
pu  être  tracée  au  pinceau  dans  une  église  voisine  de  Capoue  que  par  un  Grec,  Et  quel  a 
été  ce  Grec,  sinon  l'un  des  mosaïstes  mandés  par  Desiderius? 

Le  maître  étranger  qui  a  peint  au-dessus  de  la  porte  d'entrée  l'archange  Michel  et  la 
Mère  de  Dieu  a  encore  représenté  sur  la  paroi  extérieure  de  la  façade  quatre  scènes  de  la 
légende  des  ermites  Antoine  et  Paul1.  Les  sujets  mêmes  de  ces  quatre  compositions,  au 
lieu  d'être  empruntés  à  la  vie  d'un  saint  Benoit  ou  d'un  saint  Maur,  sont  tirés  de  la 
légende  des  vieux  ermites  égyptiens  qui  avaient  place  dans  les  églises  descaloyers  d'Orient. 

La  série  d'oeuvres  qu'un  Grec  savant  en  son  art  a  laissées  au  pied  du  mont  Tifata 
doit  être  rapprochée  d'un  groupe  de  ligures  conservé  au  pied  du  Mont-Cassin,  dans  un 
oratoire  attenant  à  une  coupole  faite  de  blocs  énormes  posés  en  encorbellement,  et  qui, 
après  avoir  élé  sans  doute  un  tombeau  iialiote.  avait  été  transforme  en  église  au  temps  de 
l'abbé  Jean  III.  vers  l'an  mil-.  C'est  une  suite  de  médaillons  à  fond  noir,  où  sont  repré- 
sentés en  buste  trois  moines,  vêtus  d'un  cuculle  bleu  sombre,  la  tôle  couverte  du 
capuchon  pointu,  et  une  femme  voilée  d'un  manteau  violet  et  tenant  dans  ses  mains 
une  sorte  de  (leur  de  lys.  On  reconnaîtra  sans  peine  sainte  Scolastiqué,  à  côté  de 
saint  Benoit,  de  saint  Maur  et  de  saint  Placide.  Le  type  des  visages,  avec  le  nez  très  lin  el 
les  lèvres  bien  dessinées,  le  modelé,  délicatement  gouaehé  sur  un  «  dessous  »  vert,  rap- 
pellent de  la  manière  la  plus  saisissante  l'archange  de  la  basilique  de  Sanl'Angelo.  Les  pein- 
tures du  narthex  de  Sanl'Angelo  et  l'unique  peinture  murale  du  temps  de  Deside- 
rius qui  subsiste  encore  au  pied  du  Mont-Cassin  sont,  pour  le  dessin  el  le  coloris,  de  pures 
œuvres  grecques.  En  est-il  de  même  des  fresques  qui  couvrent  l'intérieur  de  l'église 
bénédictine  proche  de  Capoue? 

L'abside  de  Sant'Angelo  a  été  décorée  vers  le  même  temps  que  le  narthex.  Au-dessous 
du  buste  de  l'archange  Michel,  Desiderius  est  nommé  dans  une  inscription  solennelle;  au 
fond  de  l'abside,  le  célèbre  abbé  apparaît  en  personne,  présentant  le  modèle  de  l'église 
qu'il  a  fait  bâtir  :  Desiderius  porte  sur  cette  peinture,  comme  sur  la  miniature  de  la 
Vaticane  {fig.  66),  le  nimbe  carré  des  vivants1. 

Entre  les  peintures  du  narthex  et  de  l'abside,  très  voisines  par  la  date,  sinon  contem- 
poraines, le  contraste  est  violent.  Sans  doute,  l'archange  debout  au  milieu  de  l'abside  est 
exactement  costumé  comme  le  saint  Michel  de  l'entrée;  sa  chevelure  est  coiffée  de  même 
et  les  mêmes  bandelettes  voltigent  autour  de  ses  boucles;  les  deux  autres  archanges 

1.  L'identité  de  dessin  et  de  colons  entre  ces  quatre  scènes  et  les  figures  peintes  au-dessus  de  l'entrée  est  complète. 
On  rapprochera,  en  particulier,  des  deux  anges  qui  soutiennent  le  médaillon  de  la  Vierge  les  deux  anges  qui  emportent 
au  ciel  l'âme  de  l'ermite  Paul. 

2.  Basilicam  aptavit  apud  castrum  Sancti  Pétri  quod  est  positum  ad  radicem  hujusmontis,  in  crypta  antiqua,  quas 
ingentibus  saxis  pulchro  gentilium  opère  in  demonum  suorum  honore  constructa,  juxta  ecclesiam  beati  Pétri  sita 
videtur.  »  (Léon  d'Ostie  ;  Mione,  col.  610).  Ce  bizarre  édifice  est  appelé  aujourd'hui  Cappella  ciel  Crocefisso. 

3.  Salazaho,  [,  pl.  IX. 
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portent  des  chlamydes  aussi  riches  qu'un  vêtement  impérial.  Mais,  comparés  à  la  sereine 
ligure  de  l'entrée,  les  visages  des  trois  archanges  de  l'abside  semblent  durcis  et  comme 
métallisés;  la  valeur  des  tons  et  la  technique  du  coloris  se  sont  entièrement  transformés  : 
les  clairs  ont  poussé  au  blanc  vif  et  les  tons  soutenus  ont  pris  une  acuité  brutale.  Plus  de 
modelé  fondu  :  sur  les  vêtements,  de  longues  hachures;  sur  les  joues,  des  taches  violentes; 
à  l'attache  du  cou,  des  plis  profonds  (fig. 98).  L'artiste  veut,  de  toute  évidence,  produire  un 
effet  d'intensité  :  en  forçant  les  ressources 
de  la  fresque,  il  cherche  à  rivaliser  d'énergie 
et  d'éclat  avec  la  mosaïque  d'émail  et  d'or1. 

Du  côté  de  l'Évangile,  la  décoration  de 
l'absidiole  est  détruite  ;  dans  la  conque  de 
l'absidiole  du  côté  de  l'Épitre,  la  Vierge  est 
représentée  à  mi-corps,  en  orante  ;  deux 
anges  s'inclinent  devant  elle.  Le  type  est 
moins  dur  et  le  coloris  moins  heurté  dans 
la  décoration  de  celte  ahsidiole  que  dans  Celle 
de  l'abside  centrale  :  la  fresque  semble 
s'écarter  de  la  mosaïque  et  se  rapprocher 
de  la  miniature3. 

La  nef  centrale  est  consacrée  au  Nou- 
veau Testament,  les  nefs  latérales  à  l'Ancien; 
d'une  nef  à  l'autre  et  d'un  Testament  à 
l'autre,  la  série  des  compositions  se  poursuit 
dans  un  même  sens.  Au-dessus  de  chacune 
des  colonnes,  dans  les  écoinçons  des  arcades 
qui  séparent  les  nefs,  un  prophète  est  debout, 
tenant  un  phylactère,  sous  la  série  des  scènes  évangéliques  :  c'est  l'Ancien  Testament  inter- 
venant dans  le  Nouveau  par  les  prophéties,  que  le  Christ  accomplit. 

Les  fresques  de  la  nef  centrale  n'ont  point  l'éclat  dur  et  blafard  de  la  décoration  de  l'ab- 
side; les  dessous  verts  et  les  lumières  gouachées,  l'emploi  fréquent  du  bleu  vif  et  du  carmin 
rappellent  le  coloris  magnifique  des  miniatures  de  la  vie  de  saint  Benoit,  dans  le  grand 
manuscrit  de  la  Vaticane.  Ces  fresques  permettent  de  reconstituer  par  la  pensée  de 
grandes  décorations  disparues,  comme  les  suites  de  scènes  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament  qui  furent  peintes,  avant  1071,  dans  l'atrium  de  la  basilique  du  Mont-Cassin 
et,  entre  1087  et  1099,  dans  l'église  cathédrale  d'Atina.  à  quelques  heures  de  marche  de  la 

1 .  M.  Frey,  en  étudiant  brièvement  les  fresques  de  Sant'Angelo,  avait  noté  celte  ressemblance  des  fresques  de  l'abside 
avec  des  mosaïques  [Dmstsehes  Wochenblatt,  6e  année,  1803,  p.  b02). 

2.  ZlMMERMANN,  GwttO,  I,  p.  1 05. 

3.  Léon  d'Ostie  ;  Micne,  col.  750. 


Fig.  08.  —  Un  archange.  Presque  de  la  fin  du  xi*  siècle 

DANS  L'ABSIDE  DE  L'ÉGLISE  DE  SANt'aNGELO  IN  PORUXS. 
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montagne  de  Saint-Benoit1.  11  y  a  ton!  lieu  de  croire  que  les  fresques  de  la  nef  de 
Sant'  Angelo  turent  exécutées,  elles  aussi,  peu  d'années  après  l'arrivée  des  maîtres 
étrangers. 

L'artiste  qui  a  peint  dans  les  deux  nefs  latérales  de  Sant' Angelo  les  scènes  de  l'Ancien 
Testament,  avait  dû,  comme  celui  qui  décora  la  nef  centrale,  prendre  ses  modèles  au  Mont- 
Cassin.  Mais  entre  la  décoration  de  la  nef  centrale  et  celle  des  nefs  latérales  les  pro- 
portions des  personnages  ont  brusquement  changé;  les  corps  se  sont  amaigris  et  les  jambes 
se  sont  démesurément  allongées.  Cette  différence  de  style  indique  nue  différence  de  date. 
Tandis  que  les  figures  delà  nef  centrale  rappellent  les  miniatures  du  moine  Léon,  celles  des 
nefs  latérales  ont  les  défauts  qui  caractérisent  les  miniatures  du  bréviaire  de  la  Bibliothèque 
Mazarine  ou  Y  Exulte  t  de  Fondi  :  c'est  précisément  dans  les  miniatures  dont  est  décoré  le 
Regestum  de  Sant' Angelo  in  Formis  que  cette  tendance  à  l'allongement  des  figures  achèvera 
de  s'exagérer,  vers  le  milieu  du  xri"  siècle «.  Les  scènes  évangéliques  de  Sant' Angelo 
remontent  au  temps  de  l'abbé  Desiderius;  les  scènes  bibliques  sont,  au  plus  tôt,  contem- 
poraines d'Oderisius. 

La  main  qui  a  dessiné  les  longues  figures  des  scènes  bibliques  est  la  même  qui  a 
représenté  sur  la  paroi  intérieure  de  la  façade  le  grand  Jugement  dernier,  qui  tient  toute  la 
largeur  et  toute  la  hauteur  de  la  nef  principale.  Ce  Jugement  dernier  doit  être  postérieur 
d'une  vingtaine  d'années,  pour  le  moins,  au  saint  Michel  et  à  la  Vierge  reine  qui  avaient 
été  peints  sur  la  paroi  opposée  de  la  même  muraille.  Les  figures  du  narlhex  contrastent 
fortement  avec  celles  qui  couvrent  la  paroi  intérieure  de  la  façade.  D'un  côté,  un  maître 
grec  a  modelé  ses  personnages  dans  un  coloris  blond  qui  rappelle  les  Ions  neutres  des 
fresques  laissées  dans  les  grottes  d'Apulie  par  les  moines  basiliens;  de  l'autre  côté,  un 
artiste  bénédictin  a  dessiné  des  figures  aux  jambes  trop  longues  et  aux  visages  durs;  il  a 
vêtu  ses  personnages  de  couleurs  violentes  et  a  marqué  leurs  joues  de  taches  rouges. 
Cependant  le  peintre  du  Jugement  dernier,  aussi  bien  (pie  les  peintres  de  la  nef  et  de 
l'abside,  imitait  de  son  mieux  le  style  byzantin.  Si  la  différence  est  vive  entre  les  peintures 
qui  sont  conservées  à  l'extérieur  de  Sant' Angelo  in  Formis  et  celles  qui  tapissent  l'intérieur 
de  l'église,  c'est  que  le  maître  étranger  qui  a  décoré  le  narlhex  employait  la  palette  des 
peintres  qui  ont  décoré  les  grottes  apuliennes,  tandis  que  les  peintres  bénédictins  qui  ont 
travaillé  dans  les  absides  et  dans  les  nefs  essayaient  d'imiter,  sur  le  mur  enduit  de  stuc, 
soit  l'émail  des  mosaïques,  soit  la  gouache  des  miniatures.  Mais  que  l'on  compare  les 
fresques  de  Sant'Angeloà  celles  de  Calvi  et  de  Castellamare;  on  verra  que,  pour  le  dessin, 
le  modelé  et  le  coloris,  la  décoration  fout  entière  de  l'église  du  mont  Tifata  représente  un 
art  différent  de  l'ancienne  tradition  bénédictine  :  l'art  savant  qui  avait  été  révélé  à  l'ate- 
lier monastique  du  Mont-Cassin  par  les  mosaïstes  de  Constantinople. 


1.  Sous  le  pontificat  de  l'évèque  Jean.  Cf.  Ugheixi,  Italia  narra,  VI,  col.  437 

2.  Voir,  plus  haut,  p.  209-210,  92. 
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Le  programme  de  cette  vaste  décoration  de  style  byzantin,  appliquée  à  une  basilique 
campanienne,  est,  dans  son  ensemble,  de  conception  toute  latine.  Deux  groupes  seulement, 
dans  la  foule  des  figures  qui  couvrent  les  parois  de  Sant'Angelo  in  Formis,  pourraient 
occuper  dans  une  église  d'Orient  la  même  place  que  dans  l'église  bénédictine  :  l'image 
de  la  Vierge  adorée  par  les  anges,  qui  se  montre  à  mi-corps  dans  l'une  des  absidioles,  et 
les  images  des  trois  archanges,  qui  sont  debout  dans  l'abside,  forment,  en  Grèce,  la 
décoration  ordinaire  des  sanctuaires. 

Mais,  à  côté  des  archanges  en  costume  de  cérémonie,  l'abbé  du  Mont-Cassin,  portant 
le  modèle  de  l'église,  se  pré- 
sente clans  l'abside  de  Sant' 
Angelo,  avec  le  nimbe  carré,  à 
la  place  que  les  donateurs, 
papes  et  prêtres,  occupent  dans 
les  mosaïques  de  Rome;  en 
face  de  Desiderius,  saint  Benoit 
est  debout,  tenant  d'une  main 
la  crosse  et  de  l'autre  le  livre 
de  la  Règle1.  Le  grand  Christ, 
assis  sur  son  trône  et  bénis- 
sant, qui  occupe  la  place  d'hon- 
neur dans  la  conque  de  l'abside, 
tient  ouvert  un  livre  sur  lequel 
est  écrit  en  latin  le  verset  apo- 
calyptique :  Ego  sum  A  et  Q,  primus  et  nwmimus-.  Le  Rédempteur  est  entouré  des  quatre 
symboles  des  évangélistes,  création  du  premier  art  chrétien,  que  l'ail  byzantin  n'a  pas 
reproduite  entre  le  vi"  et  le  xïf  siècle3.  D'autres  motifs  ont  été  empruntés  aux  vieilles 
basiliques  romaines  ou  campaniennes  par  le  décorateur  de  l'abside  de  Sant'Angelo,  comme 
par  le  mosaïste  de  la  cathédrale  de  Capoue  :  au  sommet  de  la  conque,  le  nimbe  de  gloire  se 
déploie  en  éventail  multicolore  au-dessus  du  Christ,  et,  dans  ce  nimbe,  apparaît  la  colombe 
divine,  qui  jadis  étendait  ses  ailes  au-dessus  des  saints  groupés  dans  l'abside  de  San  Prisco. 

1.  Celle  ligure  a  élé  repeinte  par  deux  l'ois,  au  niv  et  au  xvma  siècle. 

2.  Apoc,  XXIII,  13. 

3.  Kondakokf,  Les  Émaux  byz.  de  lu  coll.  Zwcnigorotlskoï,  p.  166,  n.  I .  La  fresque  de  la  chapelle  basilienne  de  San  Biagio, 
près  Brindisi,  qui  représente  l'Ancien  des  Jours  entre  les  quatre  symboles  des  Évangélistes,  a  été  exécutée  dans  les 
dernières  années  du  mi'  siècle  (V,  plus  haut,  p.  146.) 
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Le  parallélisme  des  deux  Testaments,  qui  est  exposé  le  long  des  nefs  de  Sant'Angelo, 
est  un  théine  théologique  et  artistique  que  les  premiers  décorateurs  des  basiliques  chré- 
tiennes _  peintres  et  mosaïstes  — ont  pris  à  tâche  de  développer.  L'art  byzantin  abandonna 
ce  thème  primitif  après  le  ix°  siècle,  pour  grouper  autour  d'une  coupole  centrale  des  théo- 
ries de  saints  personnages  et  des  scènes  évangéliques  correspondant  aux  grandes  fêtes. 
L'art  latin  illustrait  les  livres  saints,  fondement  du  dogme;  l'art  oriental,  le  calendrier, 
guide  officiel  du  culte.  Par  le  programme  général  de  leur  décoration,  les  nefs  de  Sant'Angelo 
in  Formis  relèvent  directement  de  l'art  chrétien  de  Rome  :  l'architecture  latine  semble 
avoir  appelé  un  décor  de  basilique  romaine.  Dans  la  suite  même  des  scènes  représentées 
aux  murs  de  la  nef  centrale,  Kraus  en  a  dénoncé  une,  qui  est  étrangère,  non  seulement 
a  l'iconographie  byzantine,  mais  encore  à  la  Vulgate  des  Évangiles  reconnue  par  l'Église 
grecque.' Celle  scène  est  l'histoire  de  la  femme  adultère  (Jean,  VII,  53).  Elle  se  rencontre 
assez  rarement  dans  le  texte  des  Évangéliaires  byzantins;  jamais,  peut-être,  dans  les 
miniatures  de  ces  Évangéliaires1.  La  Bible  monumentale  de  Sant'Angelo  in  Formis  est, 
par  le  choix  et  le  lexte  des  versets  traduits  en  images,  une  Bible  latine. 

La  fresque  du  Jugement  dernier,  qui  occupe  la  paroi  intérieure  de  la  façade,  sur  toute  la 
largeur  de  la  nef  principale,  a  été  peinte  après  les  scènes  de  l'histoire  évangélique;  mais 
une  image  du  Jugement  dernier  était  prévue,  dans  le  plan  de  la  décoration  peinte,  dès  le 
temps  où  on!  été  exécutées  les  tresques  de  la  nef  :  la  file  des  prophètes,  debout  au-dessus 
des  colonnes,  se  termine.,  dans  l'écoinçon  de  la  demi-arcade  appuyée  au  mur  de  la  façade, 
du  côté  de  l'Évangile,  par  la  figure  de  la  Sibylle  Érylhrée,  annonciatrice  du  Jour  où 
la  Terre  sera  baignée  d'une  sueur  d'épouvante-.  Ce  n'est  point  la  décoration  des  églises 
grecques  qui  put  donner  l'idée  de  couvrir  une  paroi  de  Sant'Angelo  in  Formis  avec  une 
image  colossale  du  Jugement  dernier.  La  scène  solennelle  et  terrible,  qui  ne  correspondait 
à  aucune  fêle  du  calendrier,  n'a  point  été  admis,,  en  Orient  dans  la  liste  des  sujets  sacrés 
qui,  à  partir  du  x"  siècle,  furent  distribués  sur  les  parois  et  sous  les  voûtes  des  églises  à 
coupole;  cdle  n'est  pas  même  entrée  dans  le  cycle  immense  et  complexe  des  mosaïques 
siciliennes.  Lorsqu'au  xve  siècle  les  peintres  de  fresques  empruntèrent  aux  miniaturistes 
ce  thème  ample  et  monumental,  le  Jugement  dernier  n'eut  point  accès  dans  les  églises:  il  fut 

1  Jahrh  <br  KM  Trtm.  KuMsamml.,  1803,  p.  83.  Sur  l'omission  du  passage  dans  les  Évangéliaires  grecs,  qui, 
anrès'le  vm«' siècle  est  moins  constante  que  Kraus  ne  l'a  avancé,  voir  l'étude  de  Gregory  :  Prolegomena  ad  Novum  Testa.- 
mentum  arxcum  dans  l'édition  Tischendort,  1894,  p.  4411.  Les  images  qui  ont  été  données  pour  des  représentations  de  la 
femme  adultère  dans  l'art  chrétien  d'Orient  avant  le  x*  siècle  (mosaïque  de  Sant'Apollinare  Nuovo,  à  Ravenne.ct  n» 
t  re  du  Grégoire  de  Kaziame  de  Paris  :  Rmum  ni  Fu:».v.  l'Évangile,  pl.  LVHI,  2,  7;  Dobbebt,  Jahrh.  der  Km.  Prems- 
Kunstsamml  XV  1894,  p.  144),  représentent  en  réalité  VhémorroUse.  La  scène  de  la  femme  adultère  est  om.se  parmi  les 
scènes  évangéliqùes  étudiées  dans  l'ouvrage  fort  complet  de  Pokbovssy,  l'Évangile  dans  le.  Monuments  de  l  Iconographie 
byzantine  et  russe;  Saint-Pétersbourg,  1802,  in-4».  I.a  plus  ancienne  représentation  connue  de  ce  sujet  ..  condamne  .»,  dans 
un  pays  directement  soumis  à  l'iniluence  de  l'art  byzantin,  se  trouve  dans  une  mosaïque  de  la  cathédrale  de  Monreale 
(inscription  latine  très  claire);  Ci.  Grav,N1,  (/  Duomo  di  Monreale,  pl.  19  D.  La  présence  de  la  femme  adultère  dans  une 
mosaïque  sicilienne  et  son  introduction  dans  le  Manuel  des  peintres  du  Mont-Atbos,  rédigé  au  xv.«  ou  au  xvm«  s.ecle, 
peuvent  s'expliquer  par  une  influence  de  l'art  chrétien  d'Occident.  ,,kl  l801  n  „«, 

2.  JadMi  signe  tellm  sudore  madescet,  lit-on  sur  le  phylactère  que  tient  la  Sibylle  (Kaws,  Jahriueh,  1893,  p.  80). 
Cf.  E.  Male  :  Quomodo  Sibylla*  recentiorcs  artifices  reprœsentavcrint  (thèse  latine),  Pans,  1899,  p.  10. 
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réservé  aux  murs  des  réfectoires  monastiques.  Toute  fresque  qui  représente  ce  sujet  sur 
la  paroi  intérieure  d'une  façade  d'église  peut  passer  pour  un  souvenir  plus  ou  moins 
indirect  des  Jugements  derniers  carolingiens,  comme  celui  qui  décorait  l'abside  occidentale 
de  l'église  de  Saint-Gall1. 

A  l'extérieur  môme  de  l'église,  parmi  les  fresques  du  narthex,  qui  ont  été  peintes  par 
un  Grec,  on  distingue  une  image  qui  n'avait  pas  eu  place  dans  l'art  chrétien  de  l'Orient: 
c'est  la  Vierge-reine,  qui  porte,  au  lieu  du  maphorion  de  couleur  sombre,  une  couronne 
gemmée5.  Bien  loin  que  le  maître  étranger  appelé  à  travailler  dans  l'église  de  Sant'Angelo 
ait  eu  une  part  prépondérante  dans  le  choix  des  sujets  sacrés  qui  devaient  concourir  à  la 
décoration  peinte,  ce  maître  s'est  plié  lui-même  au  programme  élaboré  par  les  moines 
bénédictins  :  conformément  à  ce  programme,  il  a  peint,  à  côté  des  légendes  des  moines 
égyptiens  et  au-dessus  de  l' Archange-empereur,  une  icône  de  la  Vierge  qu'il  n'eût  jamais 
représentée  en  Grèce  ou  à  Gonstantinople. 


IV 

Après  avoir  défini  le  style  des  fresques  de  Sant'Angelo  et  avoir  déterminé  le  sens 
des  idées  théologiques  qui  ont  inspiré  le  dessein  général  de  la  décoration,  il  reste  à  étudier 
dans  ces  fresques  l'iconographie,  c'est-à-dire  les  détails  traditionnels  de  mise  en  scène,  — 
silhouettes,  gestes,  attitudes  el  groupes,  —  qui  sont  pour  un  art  religieux  les  plus  sûres 
marques  d'origine.  L'iconographie  des  peintures  de  Sant'Angelo  est-elle  byzantine, 
comme  les  formules  de  dessin  et  la  technique  du  coloris,  ou  bien  latine,  comme  la  suite 
et  le  choix  des  personnages  et  des  scènes? 

Le  maître  grec  qui  a  décoré  le  narthex  s'est  souvenu  d'images  orientales,  môme 
lorsqu'il  a  été  chargé  de  traduire  une  conception  des  théologiens  et  des  artistes  occidentaux. 
Pour  composer  l'image  de  la  Vierge-reine,  dont  l'art  chrétien  d'Orient  ne  lui  donnait  pas 
le  modèle,  il  a  copié  une  image  byzantine  de  la  Sainte  Sagesse  de  Dieu,  telle  qu'un 
mosaïste  sicilien  devait  la  représenter,  avec  l'attitude  de  l'orante  et  la  parure  d'une 
basilissa,  au  sommet  de  l'arc  triomphal  de  la  basilique  de  Monreale,  où  l'apparition 
glorieuse  esl  nommée  en  huiles  lettres  dans  une  inscription  latine  :  Sapientia  L)ei\ 

Les  artistes  bénédictins,  de  leur  côté,  ont  donné  à  la  plupart  des  figures  qui  couvrent 
les  parois  des  absides  et  des  nefs  une  silhouette  et  une  attitude  imitées  de  l'art  byzantin. 

1.  Voir  plus  loin,  p.  261  et  n.  1.  I.a  présence  dans  une  même  église  de  deux  Christ  de  majesté,  se  regardant  l'un 
l'autre  de  la  façade  à  l'abside  d'une  basilique,—  Christ  apocalyptique  au  milieu  des  saints,  dans  le  Paradis,  Christ  juge 
apparaissant  au  dernier  Jour,  —  peut  s'expliquer  par  les  nécessités  qu'imposaient  aux  décorateurs  le  plan  des  églises 
germaniques  à  deux  absides  opposées. 

i.  Sur  le  motif  latin  de  la  Vierge-reine,  qui  a  trouvé  place,  au  rx"  siècle,  dans  la  décoration  de  la  chapelle  du  Volturne, 
voir  plus  haut,  p.  102,  Qg. 34  et  pl.  111. 

3.  Don  Gbavma,  //  Duomo  di  Monreale,  185!);  pl.  15  A. 
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Le  Chrisl  entouré  des  symboles  des  évangélistes  et  tenant  un  livre  à  inscription  latine 
est  un  Pantocrator,  désigné  par  le  sigle  grec  IC  XC.  L'ange  qui  fait  partie  des  symboles 
des  évangélistes  est  exactement  drapé  comme  les  anges  volants  qu'un  Grec  a  peints  dans 
le  narthex. 

Pour  les  scènes  de  l'histoire  du  Christ,  le  travail  d'analyse  iconographique  a  été  fait 
patiemment  par  Dobbert1.  11  serait  facile  de  compléter  les  rapprochements  indiqués  par  le 
savant  historien  de  l'arl  byzantin  ;  on  pourrait  aussi  tenter  une  contre-épreuve,  en  montrant, 
avec  M.  Frey,  qu'entre  les  mêmes  scènes  représentées  dans  les  deux  églises  de  Sant'Angelo 
et  de  la  Reichenau,  il  y  a  des  différences  décomposition  qui  excluent  l'hypothèse  d'un  pro- 
totype commun.  Mais  les  démonstrations  données  jusqu'ici  suffisent,  et  au  delà,  pour 
emporter  une  conclusion  formelle  :  dans  les  peintures  de  la  nef  centrale  de  Sant'Angelo, 
le  groupement  des  personnages,  les  altitudes  et  les  gestes  sont  exactement  réglés  comme 
les  miniatures  des  Evangéliaires  byzantins-. 

Seules,  certaines  attitudes,  dans  les  scènes  évangéliques  de  Sant'Angelo,  de  même  que 
dans  les  plus  belles  miniatures  bénédictines  contemporaines  de  Desiderius,  traduisent  le 
sentiment  d'un  personnage  avec  une  finesse  d'observation  et  une  énergie  de  mouvement 
qu'on  ne  rencontre  pas  dans  les  vignettes  grecques.  Une  des  figures  les  plus  remarquables 
est  précisément  celle  de  la  femme  adultère,  pour  laquelle  les  Evangéliaires  byzantins 
n'offraient  pas  de  modèle.  Dans  la  fresque  bénédictine,  l'accusée  semble  contracter  de  peur 
son  corps  fout  entier,  en  même  temps  que  son  visage  :  sa  tète  est  enfoncée  dans  les 
épaules;  ses  coudes  sont  serrés  aux  lianes,  ses  genoux  ployés  (fig.  99).  C'est  l'attitude 
apeurée  du  prisonnier  peint  par  le  moine  Léon  sur  un  feuillet  du  grand  manuscrit 
bénédictin  de  la  Vaticane  (fig,  88). 

Le  Jugement  dernier  de  Sant'Angelo  a  été  négligé  par  Dobbert  et  n'a  point  suffisamment 
retenu  l'attention  de  Kraus3;  il  forme  pourlanl  une  vaste  composition,  riche  en  détails  et 
eu  personnages,  dont  l'étude  iconographique  semble  promettre  des  conclusions  impor- 
tantes. Celte  composition  est-elle  byzantine  ou  latine,  ou  même  germanique?  Pour  en 
décider,  il  est  nécessaire  de  remonter  aux  origines  dogmatiques  et  artistiques  de  la  repré- 
sentation du  Jugement  dernier. 

La  littérature  religieuse  des  pays  du  Xord.au  temps  des  Mérovingiens  et  des  Caro- 
lingiens, montre  que  la  pensée  du  Jugement  dernier  a  hanté,  à  partir  du  vu"  siècle,  l'imagi- 
nation des  peuples  d'Occident.  Un  inconnu,  qui  est  peut-être  Alcuin,  écrit  l'hymne  de  Die 


m 


1.  Dqbbert,  Jahrhuch  der  KOn.  Preuss.  Kunslsamml.,  1894,  p.  (.10-158;  211-226. 

2.  Dans  la  scène  île  l"Av«jt«n5  (dessin  au  li  ait  dans  l'Atlas  de  Soiiulz,  pl.  i.xvi  i,  le  mouvement  du  Christ  est  celui  qui 
se  trouve  représenté  sur  VEsmltet  du  British  Muséum  [Icon.  comparée,  9  M)  et  sur  le  psautier  de  la  Bibl.  Maz.arme 
[fig.  91).  V.  plus  haut,  p.  235. 

3.  Kiaus  s'est  contenté  de  se  référer  à  la  brève  étude  de  Springer  sur  le  Jugement  dernier  (Repertorium  fur 
Kunstwissenschaft,  VII,  1884),  où  l'analyse  des  monuments  est  beaucoup  plus  sommaire  que  celle  des  lextes.  Les  remarques 
de  Kraus  sur  le  type  du  Christ  qui  préside  au  Jugement  (Juhrb.  lier  KOn.  Preuss.  Kunstitanml.,  1893,  p.  10)  tombent 
précisément  sur  une  figure  que  les  repeints  ont  entièrement  recouverte  (fig.  101)  :  cr.  Fbev,  Déniches  Wochenblult,  1893, 
p.  52.  M.  Zimmemiann  (Giollo,  I,  p.  IÎ0-6 4)  a  repris  les  conclusions  de  Kraus. 


LA  PEINTURE  MURALE  259 

Judicii;  Bède  le  Vénérable  a  la  vision  du  Paradis  et  de  l'Enfer.  Les  poèmes  théologiques  sont 
résumés  en  courtes  formules  dans  les  tituli  inscrits  sous  les  peintures  des  églises  carolin- 
giennes1. Pourtant  la  plupart  des  images  où  les  écrivains  ecclésiastiques  voyaient  une  allusion 
au  Jugement  dernier  ne  représentaient  ni  la  résurrection  des  morts,  ni  le  partage  des  élus  et 
des  damnés.  L'église  Saint-Pierre  de  Warnemouth  offre  aux  fidèles  des  représentations  de 
l'Apocalypse,  où  le  théologien  reconnaît  des  images  anticipées  du  Jugement,  propres  à 
inquiéter  les  consciences  coupables2.  Dans  l'église  de  Gorze  le  Christ  trône  au-dessus  des 
figures  allégoriques  des  vierges  sages  :  Alcuin.  qui  commente  la  peinture  en  quelques  vers, 
voit  aussitôt  dans  le  Fils  de  Dieu  le  Souverain  Juge3.  L'abside  de  la  basilique  de  Lyon 
dédiée  à  saint  Jean,  où  le  Christ  était  debout,  avec  les  Apôtres,  au-dessus  de  la  Jérusalem 
céleste  et  des  quatre  Meuves  du  Paradis,  comme  dans  les  plus  anciennes  mosaïques  de 
Rome,  rappelle  à  Klorus  que  le  Rédempteur  doil  revenir  dans  le  même  appareil  au  jour 
de  sa  colère 

Les  compositions  solennelles  et  sereines  qui,  dans  les  absides  des  églises  romaines,  —  à 
Sainte-Praxède,  au  temps  de  Charlemagne,  de  même  qu'à  Saint-Cosme  et  Saint-Damien,  au 
siècle  de  .lustinien  —  parlaient  vaguement  au  fidèle  de  résurrection  et  de  paix,  semblent 
avoir  pris,  sous  le  ciel  du  Nord,  un  sens  farouche  et  précis.  La  scène  qui  se  passait  sur  le 
tapis  de  Heurs  et  sur  le  fond  bleu  du  Paradis,  en  un  moment  quelconque  de  l'Éternité,  se 
localise  au  dernier  jour  de  l'histoire  de  la  terre;  le  Rédempteur,  au  lieu  de  s'offrir  à 
l'adoration  dans  le  silence  du  repos  céleste  auquel  participent  les  saints,  reprend  sa  voix 
mortelle  pour  prononcer  les  paroles  suprêmes  que  doit  entendre  l'humanité  :  «  Venez,  les 
bénis  de  mon  Père...  Allez,  maudits,  au  feu  éternel.  » 

Pour  transformer  les  images  triomphales  des  absides  romaines,  ainsi  interprétées  par 
la  théologie  carolingienne,  en  une  image  explicite  du  Jugement  dernier,  il  sullisail  de 
représenter  par  quelques  figurines,  au-dessous  du  Christ,  des  anges  et  des  élus,  les  morts 
ressuscites.  La  composition  était  formée,  telle  qu'on  la  voit  encore  dans  deux  fresques 
germaniques  du  xe  siècle  ou  des  premières  années  du  xr,  conservées,  l'une  dans  l'église  de 
la  Reichenau,  l'autre  à  Burgfelden.  Le  groupe  des  Apôtres  assis  à  la  droite  et  à  la  gauche  du 
Christ  pouvait  être  imite  de  mosaïques  comme  celles  de  Sainte-Pudentienne,  à  Rome,  ou  de 


*■  A.  Spuixokb,  Report.  fSr  Kumlwimuxhaft.Ml,  1881,  p.  379  elsuiv.;  Kracs,  Geteh.  der  Christl.  Kumt.,  II,  p.  373-374. 
2.  Imagines  visionum  Apocalypsis  bcali  Johannis,  quibus  septentrionalèm  œqueparietem  omaret, quatenus  intranles 
ecclesium...  exlremi  disciïmen  examinis  quasi  coram  oculis  habeules,  districtius  se  ipsi  examinare  meminissenl  »  (Heim. 
Mii'.ne,  1.  XCIV,  cl.  717).  C'est  à  toi  t  que  la  plupart  des  critiques  ont  vu  dans  ce  passage  l'indication  d'une  peinture  dont 
le  sujet  même  aurait  été  le  Jugement  dernier  (Voir  les  remarques  de  M.  J.  von  Scblosser,  Sohriftqucllen  zur  Geschichte 
dey  Karoling.  Kumt,  Vienne,  1892,  p.  332). 

«  Hac  sedet  in  arce  Deus  judex,  genitoris  imago...  » 

(Sciilosser,  Schriftquellen,  p.  312,  n"  900.) 

4.  «  Tiiulus  ahsida  ». 

...  «  Adslal  apostolicus  pariter  chorus  ore  corusco 
Cum  Christo  adveniet  rertu  qui  tempore  judex...  » 

(Scblosseb,  Sehriflquellea,  \>.  314.  n-  904.; 

Cf.  L.  Bkculb,  Monographie  de  la  Cathédrale  de  Lyon,  1880.  p.  3.  n.  7. 


200  L'ÉCOLE  BÉNÉDICTINE 

Sant'Aquilino,  à  Milan,  Quant  an  Christ  qui  trône  au  milieu  des  Apôtres,  il  n'est  pas  direc- 
tement copie  d'après  une  mosaïque  romaine.  Le  Juge,  dans  l'église  de  la  Reichenau,  n'est 
pas  le  Christ  rentré  dans  la  gloire,  debout  et  montrant  d'un  geste  large  le  phénix,  qui 
symbolise  la  vie  éternelle  :  il  est  assis  sur  l'arc-en-ciel,  dans  une  auréole.  C'est  une  compo- 
sition pareille  à  l'Ascension  peinte  au  xi«  siècle  dans  l'église  intérieure  de  Saint-Clément 
de  Rome  qui  a  fourni  le  type  du  Christ  destiné  à  présider  au  Jugement  dernier.  Les  artistes 
eurent  présentes  à  l'esprit  les  paroles  que  les  Actes  des  Apôtres  prêtent  aux  anges  descendus 
vers  les  «  hommes  de  Galilée  ».  après  la  disparition  du  Christ  dans  les  nuées  :  «  H  reviendra 
de  la  même  manière  que  vous  l  avez  vu  monter  »  Peut-être  s'inspirèrenl-ils  directement 
des  derniers  articles  du  Credo,  qui  professent  la  foi  dans  l'Ascension  du  Christ  et  dans 
le  Jugement  à  venir  :  Ascendit  in  cœlum,  sedet  ad  dexieram  Patris,  unde  venturus  est 
judicare  riroset  mortuos\  L'image  qui  avait  représenté  le  départ  du  Rédempteur  vers  son 
Père  servit  à  représenter  la  «  deuxième  venue  du  Christ»3,  qui  devait  être  le  retour  de 
l'Ascension. 

La  composition  du  Jugement  dernier  esL  née  du  rapprochement  de  deux  images  :  la 
représentation  traditionnelle  de  l'Ascension  et  le  groupe  des  morts  ressuscites.  Ce  rappro- 
chement a-t-il  été  l'œuvre  des  artistes  carolingiens?  On  a  des  raisons  d'en  douter.  Il 
existe,  en  effet,  une  œuvre  de  l'ancien  art  chrétien  d'Orient,  où  les  images  des  morts  à 
demi  sortis  de  la  terre  .sont  figurées  au-dessous  de  la  scène  entière  de  l'Ascension  : 
c'est  une  miniature  de  manuscrit  du  Cosmas  [ndicopleustès,  conservé  à  la  Valicane,  et  qui 
a  été  copié  au  .x'  siècle,  d'après  un  original  du  vf  K  L'image  même  du  Christ  dans  l'auréole 
elliptique,  telle  qu'on  la  trouve  à  la  fois  dans  Y  Ascension  de  la  basilique  inférieure  de  Saint- 
Clément,  à  Rome,  et  dans  le  Jugement  dernier  embryonnaire  du  Cosmas,  est  un  motif 
oriental.  11  est  donc  très  probable  que  les  artistes  carolingiens  ont  reçu  de  l'art  chrétien 
d'Orient  le  thème  élémentaire  du  Jugement  dernier,  avec  tant  d'autres  motifs  iconogra- 
phiques; mais  ce  thème,  ils  l'ont  développé.  Le  Christ,  tout  le  premier,  grandit  et  domina 
les  élus  de  sa  taille  gigantesque.  A  côté  du  Juge  figurèrent  la  Vierge  debout  et  la  croix 
tenue  par  un  ange. 

Les  peintres  de  Burgfelden  et  de  la  Reichenau  n'ont  pas  complété  le  spectacle  du  Juge- 
ment par  l'exposition  de  la  récompense  et  des  peines;  mais  bien  avant  eux,  vers  880, 
l'abbé  de  Saint-Gall,  Gosbert,  avait  l'ait  peindre,  dans  l'abside  occidentale  de  l'église 

1.  Raban  Maur  dégage  d'une  représentation  de  l'Ascension  peinte  dans  l'abside  d'une  église  voisine  de  Fulda  une 
allusion  au  Jugement  dernier  : 

«  Ecce  sator  hominum  victov  super  œthera  scamlit. 

Discipulisque  suis  regni  sacra  limina  pandit. 

Quem  sic  venturum  angelica  hic  oracula  sponilent.  » 

(Scblosssr,  Schriftquellen,  p.  313,  n°  90-2.) 

o  tome*»,  Repertorium  fur  Kumtwmenschaft,  VII,  1884,  p.  388;  -  Kraus,  Gesch.  der  Christl.  Kunst,  II,  p.  375. 

3.  Le  manuel  du  Mont-Athos  décrit  une  composition  qui  est  comme  le  prologue  du  Jugement  dermer,  sous  ce  titre 
"IISEiTspaTtapmiiiaToS'IiiiroîîXpiircoiïC'EpHVElaTOvïoiïpiTW.p.  172). 

4.  Kondakoff,  Hist.  de  l'art  byz.,  p.  137,  138  et  150;  -Venturi,  Sloria  dell'Artc  itahana,  I,  p.  15o,  fig.  14,,  et  p.  354. 
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rebâtie  par  lui,  un  Jugement  dernier  où  figuraient  déjà  le  Paradis  et  l'Enfer1.  Des 
emprunts  au  vieux  fonds  symbolique  et  apocalyptique  achevèrent  d'enrichir  la  compo- 
sition. Rahan  Maur  a  décrit  un  Jugement  dernier  en  suivant  évidemment  une  peinture  qu'il 
avaiteue  sous  les  yeux;  après  avoirénuméré  tous  les  détails  qu'on  retrouve  dans  les  fresques 


Fig.  100.  —  Le  jugement  dernier.  Miniature  d'un  évangkliaire  grec  DL"  XI1"  SIÈCLE  (,N°  74,  BIBT..  NAT.  de  paris). 


de  IaReichenau,  il  voit  encore  les  quatre  symboles  des  Évangélistes  et  les  vingt-quatre  vieil- 
lards de  l'Apocalypse,  présentant  leurs  couronnes  2.  L'iconographie romano-carolingienne  se 

1.  ïïi  veto  in  fronts  occiâentali  [versus]  in  spatio  qttod  supra  tranum  est. 

Ecce  tubir  crépitant  quœ  mortïs  jura  resignant. 
Crux  micat  in  r;plis,  nubes  pr.Tcedit  et  ignis. 

Ht  etiam  subtus  tronum  ïnter  paradysum  et  infernum. 

Hic  résident  summi  Cbristo  cum  judice  sancti 
Justiiïcare  pios,  baratro  damnare  malignos 

(Schlosser.  Schriftquellen,  p.  328.  n"  931.) 

2.  De  fide  catholica  rhythmus  (Schlosser,  Schriftquellen,  p.  334-35,  n°  933.) 
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oonserva  dans  les  images  occidentales  du  Jugement  dernier  après  le  xt<  siècle.  Lorsqu'on 
France  la  sculpture  monumentale  sortit  d'un  long  sommeil,  les  quatre  animaux  et  les  vingt- 
quatre  vieillards  décrits  par  Rabari  Maur  reparurent  autour  du  Roi  de  gloire,  dans  le 
tympan  de  l'église  de  Moissac. 

Pendant  que  l'iconographie  occidentale  du  Jugement  dernier  se  développait  en  pays 
franc  et  germanique,  l'iconographie  orientale  s'était  enrichie  d'une  foule  de  figures  que  les 
artistes  du  Nord  ne  devaient  point  imaginer1.  Dès  le  ix°  siècle,  la  composition  schématique, 
esquissée  dans  le  Cosmas  de  la  Vaticane,  s'était  compliquée  de  l'image  du  Paradis  et  de 
représentations  effrayantes  de  l'Enfer.  On  connaît  le  récit  d'un  des  continuateurs  de 
Théophane,  à  propos  de  la  conversion  des  Bulgares.  Le  tzar  Bogoris  avait  fait  venir  à  sa 
cour  un  peintre  grec,  le  moine  Méthodios2.  Celui-ci  peignit  dans  la  demeure  du  chef 
païen  un  Jugement  dernier,  et  le  tsar  fut  si  frappé  de  la  vue  des  récompenses  et  des 
peines  représentées  sur  l'image  qu'il  se  (il  instruire  de  la  foi  chrétienne.  L'anecdote  se 
place  en  864  :  racontée  par  un  chroniqueur  de  la  fin  du  x"  siècle,  elle  prouve  qu'au  lende- 
main du  triomphe  des  icônes  le  Jugement  dernier  n'était  plus,  en  Orient,  figuré  par  de 
simples  allusions,  mais  représenté  comme  un  drame. 

Ce  drame  est  mis  en  scène,  au  xi"  siècle,  sur  une  miniature  de  l'Évangéliaire  grec  de 
Paris  IMs.  grec  74,  E°  51  v°),  compliquée  de  groupes  nombreux  et  d'allégories  bizarres  '.  Les 
motifs  nécessaires  à  l'exposition  du  sujet,  — le  Christ,  le  tribunal  des  Apôtres,  la  résurrection 
des  morts,  le  Paradis  et  l'Enfer,  —  reparaissent  ici,  comme  dans  l'iconographie  occidentale. 
Des  motifs  introduits  dans  la  fresque  de  la  Reichenau  un  seul  l'ait  défaut  dans  l'Évangé- 
liaire grec  ;  c'est  la  croix,  dressée  à  côté  du  Christ.  Le  Christ  gigantesque  que  les  artistes 
carolingiens  ont  installé  au  milieu  du  Jugement  dernier,  n'est  pas,  dans  la  composition 
byzantine,  de  plus  grande  taille  que  les  Apôtres.  Certains  motifs  se  sont  amplifiés  et  comme 
dédoublés;  d'autres,  entièrement  inconnus  de  l'art  occidental,  se  sont  multipliés  avec 
une  extraordinaire  fécondité.  A  droite  et  à  gauche  de  l'auréole  dans  laquelle  est  assis 
le  Christ,  la  Vierge  et  le  Précurseur  se  tiennent  inclinés  :  ainsi  se  reforme,  au  cœur 
mémo  de  la  représentation  du  Jugement  dernier,  le  groupe  traditionnel  de  la  grande 
«  Prière»,  laAlr,ii?.  Derrière  les  Apôtres  est  massée  la  cohorte  des  anges,  qui,  armés  de  la 
lance  et.  du  bouclier,  font  office  de  garde  d'honneur.  Au-dessous  .lu  Christ,  le  trône  est 
représenté  une  seconde  fois,  seul  el  vide.  Cette  image  du  trône,  préparé  pour  le  Juge- 
ment et  le  Triomphe,  i,  îtommwî*  toâ  6p6vou,  comme  l'appellent  les  Grecs,  est  une  illus- 
tration du  Psaume  IX,  qui  devint  l'un  des  sujets  les  plus  caractéristiques  de  l'ico- 
nographie byzantine.  A  droite  et  à  gauche  du  trône  symbolique,  on  rencontre  tout  à  coup 
la  résurrection  des  morts.  Les  ressuscités  ne  sortent  pas  à  mi-corps  des  sarcophages; 

1.  Je  n'ai  pu  consulter  l'étude  spéciale  de  M.  Pokrovskï  sur  Vleonographie  du  Jugement  dernier  dans  Pari  byzantin 
(Compte  rendu  du  VI"  Congrès  d'archéologues  russes  (en  russe),  Odessa,  1887,  III,  p.  297  et  suiv.] 

2.  Mexct  xuXiithç  iiovavôv  ttv«  -ûiv  xaO'  r,(iûv  Poiaainw  Çti'>Ypa?ov. ..  »  (TilKopiiANF.  continué,  éd.  de  Donn,  p.  163.  Cf.  p.  665). 
cr.  CsDMStras,  111,  152. 

3.  Bordieb,  Manuscrits  grecs  de  la  Bibl.  mit.,  p.  123-125. 
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en  môme  temps  que  les  tombeaux,  les  monstres  de  toute  espèce  rendent  leurs  proies; 
les  troupes  rassemblées  des  animaux  de  la  terre,  de  l'eau  et  de  l'air  vomissent  des  corps 
humains.  Au-dessous  de  la  résurrection  sont  figurés  les  élus  et  les  damnés.  Par  une  ano- 
malie singulière,  le  Paradis,  comme  l'Enfer,  se  trouve  ainsi  rejeté  sous  la  (erre  et  loin  de 
l'assemblée  des  saints,  dont  il  est  séparé  par  la  foule  des  monstres,  habitants  des  eaux. 
Tandis  que  les  élus,  admis  dans  la  Jérusalem  céleste,  se  disposent  en  groupes  échelonnés 
suivant  une  hiérarchie  digne  de  la  cour  de  Byzance,  un  fleuve  de  feu  qui  s'échappe  du  trône 
entraîne  les  réprouvés  vers  l'Enfer,  où  l'on  distingue  les  puits  pleins  de  tètes  de  damnés, 
les  bolgie  que  Dante  verra  dans  les  mosaïques  à  demi  byzantines  du  Baptistère  de 
Florence. 

Bien  d'autres  motifs  accessoires,  répartis  entre  les  quatre  zones,  peuvent  attirer 
l'attention:  aux  pieds  du  Christ ,  deux  chérubins  à  six  ailes  tournoyant  sur  des  roues 
de  feu;  en  pendant  à  l'ange  qui  sonne  la  trompette,  un  autre  ange  qui,  conformément 
à  la  prophétie  d'Isaïe,  roule  le  ciel  comme  un  grand  oolwmen  couvert  d'étoiles;  devant 
la  porte  de  la  Jérusalem  Céleste,  saint  Pierre,  le  bon  larron,  demi-nu  el  portant 
sa  croix,  la  Vierge  assise  qui  accueille  les  âmes  élues,  les  trois  patriarches,  Isaac, 
Abraham  et  Jacob,  qui  les  reçoivent  dans  leur  sein.  Du  côté  des  démons,  trois  ligures 
symboliques  font  pendant  aux  trois  vieillards  du  Paradis  ;  elles  représentent  les  puis- 
sances infernales  déjà  redoutées  des  païens  :  Hadès,  Thanatos,  Abyssos  ifiy.  100). 

Dans  la  foule  de  ces  motifs,  il  en  est  qui  dérivent  des  sources  antiques  où  l'art  byzantin 
a  puisé  ses  allégories.  D'autres  imaginations  ne  sont  directement  inspirées  par  aucun 
passage  des  Livres  saints.  Les  textes  mêmes,  dont  il  est  possible  de  reconnaître  le  souvenir 
dans  la  complication  des  Jugements  derniers  byzantins,  témoignent  d'une  érudition  théo- 
logique dont  les  artistes  carolingiens  n'avaient  eu  nul  besoin,  pour  rappeler  aux  fidèles 
des  versets  fort  connus  de  l'Évangile  selon  saint  Mathieu.  Le  peintre  qui  exprima  le  pre- 
mier les  idées  multiples  condensées  dans  la  miniature  de  l'Évangéliaire  de  Paris  devait 
avoir  sous  les  yeux  un  vrai  recueil  de  textes  sacrés,  groupés  dans  quelque  développement 
oratoire  par  l'auteur  d'une  hymne  ou  d'une  homélie.  En  effet,  un  savant  allemand  a  su 
mettre  la  main  sur  un  sermon  de  saint  Éphrem  le  Syrien,  qui  est  comme  le  programme 
détaillé  d'un  Jugement  dernier  byzantin.  Dans  les  pages  rédigées  au  rv*  siècle  par  un  saint, 
dont  les  œuvres  furent  de  bonne  heure  traduites  en  grec  et  devinrent  populaires  dans 
l'Eglise  orientale,  on  retrouve  l'armée  des  anges,  la  terre  et  les  eaux  qui  rendent  leurs 
morts,  la  troupe  des  bêtes  féroces,  des  poissons  et  des  oiseaux,  le  courant  de  flammes,  le 
rouleau  constellé  du  ciel,  le  larron  qui  fut  le  premier  des  élus,  et  jusqu'à  la  hiérarchie 
des  groupes  admis  à  la  gloire  éternelle1. 

L'iconographie  qui  prit  pour  texte  l'homélie  de  saint  Éphrem  se  maintint  dans  l'église 
d'Orient,  avec  ses  particularités  les  plus  étranges.  La  mosaïque,  de  Torcello  est  un  agran- 

i.  Voss,  [)as  Jùngste  Gericht  [Beitrâge  zw  Kunstgeschichte,  t.  VIII)  ;  Leipzig,  i88t,  p.  64-7:>. 
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dissement  exact  de  la  miniature  de  l'Évangéliaire  de  Paris1.  La  plupart  des  motifs  accumulés 
sur  la  miniature  du  xi°  siècle  et  la  mosaïque  du  un',  trône  vide,  fleuve  de  feu,  bêtes  de  proie, 
rouleau  du  ciel,  se  retrouvent  au  xme  siècle,  dans  une  miniature  d'un  psautier  gréco-latin 
du  Musée  de  Berlin  ',  au  xvi",  dans  les  fresques  des  couvents  de  l'Alhos,  au  xviii",  dans  la 
description  du  «  Guide  des  Peintres  ». 

Une  série  de  représentations  du  Jugement  dernier  commence  avec  l'Évangéliaire  de 
Paris  et  aboutit  au  manuel  du  moine  Denys;  une  autre  s'ouvre  avec  la  fresque  de  l'île 
de  la  Reichenau,  pour  se  terminer  aux  portails  des  cathédrales  de  Reims  et  de  Bourges». 
Depuis  le  temps  où  les  artistes  se  sont  dégagés  du  thème  primitif,  qui  s'était  constitue  par 
le  simple  rapprochement  de  la  scène  de  l'Ascension  avec  celle  de  la  résurrection  des  morts, 
les  motifs  qui  ont  été  greffés  sur  la  composition  élémentaire  et  les  textes  mêmes  qui  ont 
suggéré  ces  motifs  apparaissent  entièrement  différents,  suivant  que  l'on  se  tourne  vers 
l'Orient  ou  vers  l'Occident.  De  toutes  les  scènes  dont  les  images  traditionnelles  ont 
formé  dans  l'art  chrétien  un  répertoire  iconographique  longtemps  consulte  par  les  peintres 
et  les  sculpteurs,  le  Jugement  dernier  est  peut-être  la  seule  où  la  distinction  entre  la  tra- 
dition orientale  et  la  tradition  latine  »  soit  marquée,  non  par  des  nuances  dans  l'expres- 
sion des  visages  ou  par  des  variantes  dans  l'inflexion  d'une  attitude,  mais  par  la  présence 
ou  l'absence  de  détails  si  frappants  qu'il  est  impossible  de  ne  pas  les  reconnaître4. 

Le  départ  des  motifs  ..  latins  »  et  des  motifs  «  byzantins  »  fournil  un  critérium  infaillible 
pour  décider,  en  face  d'un  Jugement  dernier  peint  entre  le  xi"  et  le  xm«  siècle,  si  l'artiste 
a  pris  son  modèle  dans  l'art  occidental  ou  dans  l'art  oriental.  Ainsi  il  serait  aisé  de 
montrer,  par  la  seule  énumération  des  détails  les  plus  typiques,  comment  la  mosaïque 
de  Torcéllo,  qui  occupe  dans  une  cathédrale  de  la  lagune  vénitienne  la  place  qu'une 
peinture  du  Jugement  dernier  eût  occupée  dans  une  église  rhénane,  n'en  est  pas 
moins,  par  l'iconographie,  de  même  que  par  la  technique  et  le  style,  une  œuvre  toute 
byzantine. 

L'analyse  des  motifs  qui  composent  le  Jugement  dernier  de  Sant'Angelo  in  Formis 
aboutit  de  même  à  une  conclusion  formelle,  qui  est  inattendue,  après  les  constatations 

1.  DffiHL,  l'AH  byz.  dans  Vltalie  mérid.,  p.  103  ;  -  Clausse,  Basiliques  et  Mosaïques,  II,  p.  145  et  131. 

2.  Voss,  Bas  Jûngste  Gericht,  p.  53. 

3  J'ai  eu  l'occasion  d'étudier  l'influence  de  l'iconographie  byzantine  suc  les  représentations  du  Jugement  dernier 
dans  la  peinture  italienne  du  Mil"  et  du  XIV  siècle,  et  particulièrement  dans  les  œuvres  de  transition  où  l'on  saisit  la 
transformation  de  l'iconographie  byzantine  en  iconographie  «  gioltesque  »  (Santa  Maria  di  Don,,,,  Regim,  Naples,  1899, 
p.  89-96).  Il  serait  intéressant  d'étudier  de  même  les  modiiications  que  subit  l'iconographie  carolingienne  du  Jugement 
dernier  dans  les  sculptures  des  portails  de  cathédrales,  au  moment  où  l'art  français,  attiré  vers  la  nature  et  la  vie, 
commence  à  s'affranchir  des  entraves  de  la  tradition. 

4  Je  ne  sais  comment  M.  Kraus,  après  une  étude  sérieuse  des  monuments,  a  pu  formuler  des  propositions  comme 
celles-ci  •  que  la  mosaïque  de  ïorcello  n'olfre  presque  aucun  motif  qui  ne  se  retrouve  dans  les  représentations  occiden- 
tales du  Jugement  dernier;  -  que  le  développement  du  thème  iconographique  du  Jugement  dernier  s'est  accompli  tout 
entier  en  Occident,  etc.  (Gesch.  der  Christl.  Kunst,  II,  p.  373  et  376).  Je  comprends  moins  encore  que  M.  Voss,  qui  a  eu 
le  grand  mérite  de  découvrir  le  texte  d'Ephrem  le  Syrien,  fondement  de  l'iconographie  byzantine  du  Jugement  dernier, 
ait  écrit  qu'on  ne  peut  pas  parler  d'un  schéma  byzantin  lixé  pour  la  représentation  du  Jugement  dernier,  dans  la 
période  des  xi-xin"  siècles  (D«s  Jûngste  Gericht,  p.  55). 


sont  composées  presque  toutes  d'après  les  formules  byzantines,  le  Jugement  dernier  n'offre 
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aucun  des  motifs  orientaux,  qui  sont  tous  à  Torcello  :  -  ni  la  Vierge  et  le  Précurseur 
inclinés  devant  le  Juge,  ni  le  trône,  ni  le  fleuve  de  feu,  ni  les  monstres  qui  rendent  leur 
proie,  ni  le  rouleau  du  ciel,  ni  le  bon  larron,  ni  les  trois  patriarches,  ni  les  trois 
vieillards  infernaux.  Les  ressuscites  sortent  de  sarcophages  identiques  à  ceux  qui  sont 
représentés  sur  la  fresque  de  la  Reichenau,  et  la  figure  qui  attire  le  regard,  au  centre 
de  la  composition,  est  le  Christ  colossal,  qui  passera  des  peintures  carolingiennes 
aux  portails  des  cathédrales  françaises  (fig:  101)'.  La  cause  est  désormais  jugée.  L'artiste 
bénédictin  qui,  au  début  du  xu"  siècle,  après  le  départ  des  mosaïstes  grecs,  a  été  charge 
de  peindre  le  Jugement  dernier  dans  l'église  bâtie  par  l'abbé  Desiderius  n'a  pas  môme 
image  byzantine  représentant  le  sujet  qu'il  devait  traiter  ;  il  a  reproduit  les  traits  essentiels 
d'un  Jugement  dernier  dans  l'art  germanique. 

Pourtant  l'identité  n'est  pas  complète  entre  la  composition  de  la  Reichenau  et  celle  de 
Sant'Angelo,  Un  motif  essentiel  de  l'iconographie  carolingienne  du  Jugement  dernier,  la 
grande  croix  portée  par  un  ange  ou  par  le  Juge  lui-même,  a  été  omis;  des  deux  côtés  de 
l'auréole  où  trône  le  Christ,  l'artiste  a  dressé  deux  archanges  tenant  le  globe,  vêtus  en 
empereurs  de  Byzance  et  inclinés  dans  l'attitude  des  personnages  d'une  to-  U  a  donné 
à  la  résurrection  des  morts  la  place  la  plus  singulière,  au-dessus  de  l'assemblée  des 
Apôtres  et  des  anges,  et  au-dessus  du  Christ  lui-même.  Parmi  les  élus  et  parmi  les 
damnés  il  a  représenté  des  personnages  qui  ne  sont  vêtus  ni  à  la  mode  germanique,  ni 
à  la  mode  byzantine  :  diacres  en  dalmatique  étroite,  prêtres  en  chasuble,  moines  en 
cuculle.  Dans  une  peinture  qui  devait  offrir  aux  regards  la  leçon  universelle  du  Jugement 
dernier  il  a  fait  de  celte  leçon  une  application  directe  et  locale  ',  en  représentant,  a 
l'entrée  du  Paradis  ou  sur  le  bord  du  gouffre  infernal  une  foule  toute  pareille  à  celle  qui 
connu  une  prenait  part  aux  cérémonies  dans  l'église  même  et  à  celle  qu'a  représentée 
le  miniaturiste  de  VExuhel  de  Fondi3.  Comme  les  images  du  rouleau,  la  fresque  est 
l'œuvre  d'un  bénédictin,  qui  travaillait  pour  des  moines  latins  et  des  fidèles  campan.ens. 

Ce  Jugement  dernier  germanique,  mêlé  d'images  d'intérêt  local,  fait  face  à  un  motif 
carolingien  la  figure  du  Christ  trônant  dans  l'abside  entre  les  quatre  symboles 
des  évangélistes,  et  voisine  avec  des  scènes  évangôliques  qui  pourraient  passer  pour 
autant  d'agrandissements  de  miniatures  byzantines.  Le  rapprochement  de  motifs 
aussi  hétéroclites   montre   toute   la  complexité   des  éléments  qui    sont  entres  dans 

1  On  n'attachera  pas  d'importance  à  la  division  générale  de  la  composition  qui,  an  lieu  de  s'allonger  en  deux  bandes, 
comme  su  la  fresque  le  la  Reichenau,  s'éohafaude  sur  quatre  étages.  Il  est  en  effet  très  probable  que,  dans  .es  pe.ntur 
c  ro  h  g  ënnes  où  le  Paradis  et  l'Enfer  étaient  figurés  au-dessus  de  la  résurrection  des  morts,  le  nombre  des  zones 
riX  ^rté  a  trois  on  quatre.  Le  Jugement  dernier  du  portai,  latéral  de  Reims  ^XII^Z  VaZ 
mencement  du  «  siècle,  qui  reproduit  les  traits  essentiels  de  la  compos.t.on  carol.ng.enne  (la  cro.x  portée  pa.  1  Ange, 
les  morts  qui  sortent  des  sarcophages  antiques,  etc.),  est  divisé  en  quatre  zones 

2.  C'est  ce  qu'avait  très  bien  vu  Sprikger  [Repertorium  fur  Kunstwiaemchaft,  VII,  1884,  p.  402).  Cf.  Rraur,  Jahrb.  rf.r 

Kôn.  Prcuss.  Kunstsamml.,  1894,  p.  17.  „„„,„..:.  o„ir»  les 

3.  Voir  dans  l'Iconographie  comparée  des  rouleaux  d'Exultet,  n°  11,  le  groupe  de  personnages  compr.s  entre  les 

lettres  M  et  N. 
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la  décoration  de  Sant'Angelo  in  Formis.  Pour  suivre  jusqu'à  leur  origine  ces  éléments 
de  l'art  monumental  contemporain  de  Desiderius,  il  ne  fallait  pas  s'engager  dans  une 
voie  unique  et  étroite  :  il  était  nécessaire  de  distinguer  entre  le  style,  le  programme  et 
l'iconographie. 

Dans  les  fresques  de  Sant'Angelo  in  Formis,  le  style,  d'un  bouta  l'autre  de  la  décoration, 
est  le  style  byzantin,  vu  à  travers  des  modèles  de  technique  différente,  —  fresque,  mosaïque 
ou  miniature.  Le  programme  théologique,  dans  son  ensemble,  est  tout  «  latin  ».  L'icono- 
graphie est  en  partie  purement  byzantine,  en  partie  latine  ou  même  germanique.  Il  en 
est  exactement  de  la  peinture  murale,  dans  la  pleine  floraison  de  l'école  bénédictine, 
comme  des  rouleaux  d'Eosuttet,  sur  lesquels  se  développait,  en  raccourci  et  en  miniature, 
un  cycle  monumental.  Dans  les  miniatures  de  YExultet  du  Mont-Cassin,  conservé  au  British 
Muséum,  le  style  du  dessin  a  la  finesse  des  meilleures  gouaches  byzantines;  l'allégorie 
carolingienne  de  la  Terre  a  pris  place  non  loin  de  la  Crucifixion  et  de  rAvàarao-iî,  composées 
d'après  les  modèles  byzantins;  l'illustration  des  sacramentaires  latins  a  dicté  le  choix  des 
sujets  représentés  par  le  miniaturiste,  de  même  que  la  décoration  des  basiliques  latines 
d'Italie  et  d'Allemagne  a  donné  le  programme  d'ensemble  des  fresques  de  Sant'Angelo. 

Ces  constatations  ne  sont  nouvelles  qu'en  partie.  Dobbert  avait  reconnu  dans  la  décora- 
tion de  Sant'Angelo  in  Formis  une  foule  de  détails  byzantins;  Kraus  y  avait  dénoncé  des 
motifs  carolingiens  et  «  othoniens  ».  Les  deux  savants  qui  ont  exprimé  au  sujet  de  ces  pein- 
tures des  opinions  contradictoires  ont  eu  raison  tous  deux  et  l'un  contre  l'autre.  Pour 
mettre  en  lumière  toute  la  vérité,  il  suffit  d'embrasser  d'un  même  regard  les  vérités  par- 
tielles que  d'autres  ont  aperçues.  Alors  le  vaste  poème  biblique,  évangélique,  apocalyp- 
tique, dont  les  versets  sont  écrits  en  figures  peintes  sur  les  murs  de  Sant'Angelo  in  Formis, 
apparaîtra  comme  un  exemple  extraordinaire  de  confusion  des  langues. 


V 

Les  fresques  de  Sant'Angelo  in  Formis  avaient  été  étudiées  jusqu'ici  comme  une  œuvre 
unique  de  l'art  bénédictin  '.  Trois  remarquables  figures  du  même  temps,  qui  étaient  cachées, 
au  pied  du  Mont-Cassin,  dans  un  très  ancien  tombeau,  en  sont  sorties  pour  se  ranger  aux 
cotés  de  l'archange  peint  par  un  Grec.  En  Campanie  et  dans  la  Terre  de  Labour,  deux  autres 

!.  I.a  chapelle  San  Nieola,  au  sommet  ilu  mont  Tifata,  a  conservé  dans  son  abside  el  sur  la  paroi  du  narthex  qui 
précède  sa  nef  étroite,  des  restes  de  peintures  qui  ne  sont  pas  antérieures  au  .\ivc  siècle.  La  Qgure  la  [dus  curieuse  est  un 
saint  Christophe  en  armure  à  l'antique,  avec  un  visage  de  type  giotlesque.  Une  autre  chapelle  de  Saint-Nicolas,  fondée  en 
1103,  à  quelques  pas  de  l'église  de  Sant'Angelo  in  Formis,  fut  détruite  au  xviB  siècle  (Monachus,  Sanctuarîum  Capuanum, 
p.  135). 
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édifices  conservent  encore  des  fresques  qui  ont  été  exécutées,  à  la  lin  du  xi«  siècle,  par 
des  peintres  issus  de  la  grande  école  du  Mont-Cassin. 

Une  série  de  peintures  murales,  qu'on  peut  attribuer  à  la  lin  du  xi»  siècle,  se 
trouve  enterrée  dans  la  crypte  d'une  église  voisine  du  bourg  des  Fratte  (aujourd'hui 
Ausonia),  -  un  castrùm  habité  au  xf  siècle  par  des  pillards,  sans  cesse  aux  prises  avec  les 
hommes  du  Mont-Cassin,  el  que  Desiderius,  pour  avoir  la  paix,  se  lit  donner,  en  1065,  par 
Richard,  coude  d'Aversa  >.  La  crypte  forme  une  chapelle  à  trois  nefs,  couverte  de  voûtes  en 
berceau,  perpendiculaires  les  uns  aux  autres  et  dont,  la  pénétration  forme  des  voûtes 
d'arêtes  et  des  voûtes  en  arc  de  cloître.  Les  peintures  qui  couvrent  les  parois  et.  une  partie 
des  voûtes  se  répartissent  en  deux  groupes  très  différents.  Dans  la  petite  nef  de  gauche, 
une  sainte  Barbe,  en  costume  de  princesse  grecque,  surchargée  de  bijoux  (K),  et  les  douze 
Apôtres  assis  (L)  sont  des  ligures  d'un  coloris  dur  et  brutal,  grossièrement  imitées  d'un  mo- 
dèle identique  aux  fresques  de  Sant'Angelb.  Le  reste 
des  peintures  contraste  avec  ces  premières  figures  par  la 
finesse  du  trait  rougeàlre,  la  légèreté  du  modelé,  à 
peine  indiqué  en  clair  sur  des  tons  ocreux,  la  délicatesse 
el  la  jeunesse  des  visages.  Même  les  trois  archanges  en 
costume  byzantin  (B,  H,  IL  f".h  103),  qui  sont  debout 
dans  l'abside  centrale,  à  côté  de  deux  saintes  en  robes 
toutes  simples  et  tète  nue  (A,  A)2,  ne  ressemblent  que 
par  leur  vêtement  de  cérémonie  aux  archanges  des 
fresques  qui  rivalisent  avec  la  mosaïque.  Ces  ligures 
délicates,  cernées  d'un  trait  de  pinceau  mince  et  léger, 
font  penser,  avec  leur  nez  menu  et  leur  bouche  ronde, 
aux  figurines  dessinées  sur  parchemin  par  la  plume 
experle  du  moine  Léon.  Certains  souvenirs  de  l'école 
du  Mont-Cassin  sont  manifestes  :  la  Vierge  orante, 
représentée,  au  milieu  de  l'une  des  voûtes,  dans  un  médaillon  porté  par  quatre  anges 
drapés  à  l'antique  (0,  fig.  105)  a  la  même  couronne,  la  même  coiffure  et  la  même  attitude 
que  la  Vierge-reine  du  narlhex  de  Sant'Angelo  in  Formis.  Les  anges  eux  mêmes,  disposés 
en  diagonale  sous  la  voûte  (PL.,  font  penser  aux  anges  qui,  sous  la  coupole  de  la  chapelle 
de  Saint-Zénonà  Sainte-Praxède,  soutiennent  le  médaillon  du  Christ.  Ce  groupe  d'anges, 
escortant  une  Vierge  imitée  des  fresques  gréco-bénédictines  de  Campanie,  est  une  évidente 
réminiscence  des  anciennes  mosaïques  de  Rome.  D'autres  images,  dans  les  fresques  d' Au- 
sonia, représentent  des  sujets  d'invention  bizarre  ou  d'intérêt  local,  qui  ne  se  rattachent  à 
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1.  Léon  d'Osîie,  Mione,  col.  731  et  733.  tw™s»  A™ 

o  Svlu.ro  I  pl  XI.  Le  texte  contient  une  description  pleine  d'erreurs  bizarres  (I,  p.  60).  Au-dessus  de  1  entrée  du 
-  >  •  l  FLE  E     SABBAQTH  ATlOXAI 

sanctuaire,  sur  l'arcade  CB,  ou  lil  la  singulière  inscription  suivante  :   MESS,AS     PAST0H  AD0X0I 
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aucune  tradition  iconographique.  Deux  disques  peints  sur  la  voûte  accompagnent  le  mé- 
daillon central;  ces  deux  disques  sont  soutenus,  eux  aussi,  par  des  anges  plus  petits  que 
ceux  qui  soutiennent  l'image  de  la  Vierge.  Dans  l'un  des  disques  (R)  est  un  agneau  nimbé, 
qui  rappelle  l'une  des  images  communes  aux  rouleaux  d'Exulté!  de  Bénévent  et  de 
Sàlerne.  Dans  l'autre  (S),  la  lune  et  le  soleil  sont  figurés  par  deux  cercles  ;  à  côté  du  soleil, 
le  peintre  a  écrit  à  rebours  le  nom  du  dieu  (XCUJO'IA)  '•  Deux  séries  de  scènes,  racontent 
des  légendes  inconnues  :  un  homme  agenouillé,  la  tète  surmontée  d'une  tiare,  reçoit  un 
pain  des  mains  d'un  ange;  un  autre  ange  descend  sur  une  foule  assemblée  devant  une 
église  (CC)  ;  à  côté  d'une  autre  apparition  d'ange  (G),  sont  représentés  un  baptême  par 
immersion  et  un  repas  (EF).  Des  hommes  et  des  femmes,  exactement  vêtus  comme  les 
habitants  de  la  Terre  de  Saint-Benoît  dessinés  sur  le  fragment  d'Fxultet  du  Monl-Cassin 
[Icon.  corrvp.,  8  G),  sont  occupés  à  la  construction  d'une  église,  ou  présentent  des  offrandes 
à  un  saint,  devant  lequel  est  agenouillé  un  prêtre,  à  la  chape 
semée  d'oiseaux,  qui  tient  dans  ses  mains  le  modèle  de  l'an- 
cienne église  des  Fratte,  avec  son  narthex  à  trois  arcades.  La 
liberté  du  mouvement  et  du  trait,  dans  ces  compositions 
improvisées  par  le  peintre,  rappellent  les  meilleures  minia- 
tures dessinées  à  la  plume  par  les  artistes  du  Mont-Cassin. 

Des  peintures  bénédictines  de  la  lin  du  xi"  siècle  se 
trouvent  encore  dans  une  église  abandonnée,  à  deux  milles 
de  Garinola,  sur  la  route  qui  mène  à  Sessa.  Il  y  avait  là  une 
ancienne  mamio  de  la  via  Appia,  qui  conservait  au  moyen  âge 
le  nom  de  Forum  Claudii:  un  évèque  y  fut  établi.  En  1094, 
Bernard,  chapelain  de  Jordan,  prince  de  Capoue,  qui  avait  été 
élevé  au  siège  de  Forum  Claudii,  transféra  sa  résidence  dans 
la  ville  voisine  de  Garinola,  où  lui-même  bâtit  une  église  épis- 
copale.  La  cathédrale,  abandonnée  dès  la  hn  du  xie  siècle,  n'a 

pas  même  retenu  autour  d'elle  les  masures  qui  restent  groupées  auprès  de  l'ancienne 
cathédrale  de  Calvi,  Il  faut  marcher  quelques  minutes  au  milieu  des  cultures,  pour  gagner 
le  monument  isolé,  en  partant  d'un  village  qui  garde  encore,  avec  le  nom  savant  de  Foro 
Claudio,  le  nom  populaire  d'Episcopw,  «  la  Cathédrale  ». 

L'église,  une  petite  basilique  pareille  à  Sant'Angelo  in  Formis  (moins  le  narthex),  a 
conservé  la  décoration  de  son  abside  centrale  et  de  l'absidiole  de  gauche '.  La  fresque  de 
L'absidiole,  très  ruinée,  représente  une  Vierge  assise  et  tenant  l'Enfant,  qui  porte  à  la  main 


FlG.  103.  —  L'iN  ARCHANGE. 

Fresque  dans  la  crypte  d'ausonia. 


1.  Sue  les  pilastres  en  X  et  en  M,  sont  représentés  deux  saints  :  l'un  imberbe,  l'autre  barbu  ;  en  .1  et  en  H,  deux 
évèques:  l'un  est  imberbe,  l'autre,  qui  semble  avoir  été  ajouté  après  coup  à  la  série  des  peintures  et  dont  le  buste  est  à 
plus  grande  échelle  que  les  figurines  de  la  crypte,  porte  la  mitre  triangulaire  du  xme  siècle, 

'2.  Salazaro,  qui  a  déorit  le  premier  cette  décoration,  l'attribue  sans  preuves  au  temps  de  l'évèque  Jean,  qui  assista 
à  la  consécration  de  la  grande  basilique  du  Monl-Cassin,  en  1071  (1,  p.  60). 
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un  volumen.  Le  type  très  fin  et  le  nez  allongé  rappellent  d'une  manière  frappante  la  fresque 
qui  décore  l'une  des  absides  latérales  de  Sant'Angelo.  La  fresque  de  l'abside  a  conservé  la 
fraîcheur  de  son  coloris  vif  el  heurte.  Une  décoration  aussi  importante  fut  certainement 
entreprise  avant  que  l'église  eût  cessé  d'être  une  cathédrale,  c'est-à-dire  avant  l'année  1095. 
L'inscription,  dont  on  peut  lire  encore  une  partie  dans  l'abside,  est  écrite  en  grandes 
onciales  carrées,  de  couleur  blanche,  identiques  aux  caractères  peints  sous  les  fresques  de 
Sant'Angelo  in  Formis:  le  donateur,  nommé  Pierre,  auquel  l'un  des  vers  fail  allusion,  est 
un  inconnu  '. 

La  composition  est  divisée  en  deux  zones  :  dans  la  conque  de  l'abside,  la  Vierge  vêtue 
en  impératrice,  est  assise,  tenant  l'Enfant  sur  ses  genoux,  entre  deux  anges,  en  costume 
impérial,  debout  et  inclinés;  dans  la  zone  inférieure,  un  archange,  costumé  comme  les 
deux  archanges  qui  escortent  la  Vierge,  est  debout,  le  globe  et  le  sceptre  aux  mains,  au 

milieu  des  douze  Apôtres  (Pl.  XIII)  -. 

Dans  l'abside  de  Foro  Claudio,  comme 
dans  celle  de  Sant'Angelo.  le  pinceau  a  imité, 
non  pas  le  modelé  de  la  miniature,  mais 
les  découpures  hardies  de  la  mosaïque.  Les 
silhouettes  se  détachent  nettement  sur  le 
fond  bleu  ;  dans  la  draperie,  les  plis  sont 
comme  tailladés  par  l'opposition  tranchante 
du  ton  local  très  intense  et  des  lumières  en- 
levées en  blanc  pur.  Les  joyaux  qui  couvrent 
le  costume  de  la  Vierge  et  des  Anges  et  les 
reliures  des  livres  que  tiennent  les  Apôtres 
sont  piqués  de  mille  points  clairs  qui,  très 
rapprochés  les  uns  des  autres,  dessinent  sur  le  fond  sombre  comme  une  dentelle  brillante. 
Bien  que,  du  haut  en  bas  de  la  composition,  le  coloris  soit  presque  uniforme,  il  est  aisé  de 
distinguer  dans  les  deux  zones  deux  mains  différentes.  Les  visages  de  la  Vierge  et  des  deux 
anges  inclinés  on!  la  dureté  métallique  des  ligures  représentées  dans  l'abside  de  Sant'Angelo; 
les  traits  sont  arrêtés  par  des  contours  cuivrés,  les  plis  du  cou  et  les  taches  des  joues  mar- 
qués en  rouge  brun.  Dans  l'assemblée  des  Apôtres,  les  visages  sont  indiqués  par  une  teinte 
claire  el  plate;  les  traits  sont  lins  et  doux;  les  taches  des  joues  ont  presque  disparu;  les 
tuniques  tombent  le  long  des  jambes  en  plis  droits,  sans  plus  coller  aux  membres. 

La  composition  qui  décore  l'abside  de  l'ancienne  cathédrale  de  Foro  Claudio  a  été 
répétée  aux  extrémités  opposées  de  l'Italie  par  des  mosaïstes  élevés  à  l'école  byzantine  : 


-  Un  PnÊTRB  OFFRANT  LEfiUSIS  DES 
A  UN  SAINT  (CRYPTE  D'AuSONIA). 


1.  Voici  ce  qui  reste  des  deux  lignes  de  l'inscription  : 

En  bas,  au-dessous  des  Apôtres  :  VOS  HIC  DEP1CTI  PIETATEM  POSCITE  C11I1IST1...  -  En  haut,  au-dessus  de  la 
Vierge:  ...  NOS  QUESUMUS  UT  TUEARIS.  VIRGO  PREKE  PETHO  NON  CLAIJDI  CARCERE  TETR0. 

2.  Reproduction  de  chromolithographie  dans  l'ouvrage  de  Salazaho,  I,  pl.  XII. 
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un  eohmm.  Le  type  très  lin  et  le  nez  allongé  rappellent  d'une  manière  frappante  la  fresque 
qui  déoffre  l'une  des  absides  latérales  de  Sant'Angelô.  La-  fresque  de  l'abside  a  conservé  la 
Fralebear  d«  son  coloris  vif  él  heurté.  Une  décoration  aussi  importante  fut  certainement 
entreprise  avant  que  l'église  eût  cessé  d'être  une  cathédrale,  e'esl-à-dire  avant  l'année  1095. 
L'inscription,  dont  on  peut  lire  encore  une  partie  dans  l'abside,  est  écrite  en  grandes 
onciales  carrées,  de  couleur  blanche,  identiques  aux  caractères  peints  sous  les  fresques  de 
Sant'Angelô  in  Formis:  le  donateur,  nommé  Pierre,  auquel  l'un  des  vers  fait  allusion,  e&* 
un  inconnu  '. 

La  composition  est  divisée  en  deux  zones  :  dans  la  conque  de  l'abside,  la  Vierge  vêtue 
en  impératrice,  est  assise,  tenant  l'Enfant  sur  ses  genoux,  entre  deux  anges,  en  costume 
impérial,  debout  et  inclinés;  dans  la  zone  inférieure,  un  archange,  costumé  comme  les 
deux  archanges  qui  escortent  la  Vierge,  est  debout,  le  globe  et  le  sceptre  aux  mains,  au 

milieu  des  douze  Apôtres  (Pl.  XHIr. 

Dans  l'abside  de  l'oro  Claudio,  comme 
dans  celle  de  Sant'Angelô.  le  pinceau  a  imité, 
non  pas  le  modelé  de  la  miniature,  mais 
les  découpures  hardies  de  la  mosaïque.  Les 
silhouettes  se  deiacheni  nette  vent  sur  le 
fond  bleu  ;  dans  la  draperie,  les  plis  sont 
comme  tailladés  par  l'opposition  tranchante 
du  ton  local  très  intense  et  des  lumières  en- 
levées en  blanc  pur.  Les  joyaux  qui  couvrent 
le  costume  de  la  Vierge  et  des  Anges  et  les 
reliures  des  livres  que  tiennent  les  Apôtres 
sont  piqués  de  mille  points  clairs  qui,  très 
rapprochés  les  uns  des  autres,  dessinent  sur  le  fond  sombre  comme  une  dentelle  brillante. 
Bien  que.  du  hao4  en  bas  de  la  composition,  le  coloris  soit  presque  uniforme,  il  est  aisé  de 
distinguer  dans  i-s  deux  zones  deux  mains  différentes.  Les  visages  de  la  Vierge  et  des  deux 
anges  inclinés  ont  la  duvftté  métallique  des  ligures  représentées  dans  l'abside  de  Sant'Angelô; 
les  traits  sont  arrêtés  par  des  contours  cuivrés,  les  plis  du  cou  et  les  taches  des  joues  mar- 
qués en  rouge  brun.  Dana  l';<svmhlée  des  Apôtres,  les  visages  sont  indiqués  par  une  teinte 
claire  et  plate;  les  traits  sont  lins  et  doux;  les  taches  des  joues  ont  presque  disparu;  les 
tuniques  tombent  le  long  des  jambes  mi  plis  droils.  sans  plus  coller  aux  membres. 

La  composition  qui  décore  l'abside  de  l'ancienne  cathédrale  de  Fort)  Claudio  a  élé 
répétée  aux  extrémités  opposées  de  l'Italie  par  des  mosaïstes  élevés  à  l'école  byzantine  : 


FlG.  104.  —  L'n  PRÈTBB  offrant  i.  khlise  des  «  fhatte  > 

A  L'N  SAINT  l'ulnTTK  ii'Aiso.NIa). 


1.  Voici  ce       reste  des  lieux  lignes  île  l'inscription  : 

En  bas,  au-dessous  des  Apôtres  :  VOS  HIC  UEPICTI  PIETATEM  POSCITR  C.I1HISTI...  -  En  haut,  au-dessus  de  In 
Vierge:  ...  NOS  ol'ESI'MI'S  UT  TUEAItlS.  VIRGO  PREBE  PETIIO  NON      AI'IH  CARCERE  TKTRO,  • 

2.  Reproduction  de  chromolithographie  dans  l'ouvrage  de  Sala/uio,  I,  pl  XII. 
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la  Vierge  glorieuse  est  représentée  au-dessus  des  douze  Apôtres,  dans  les  absides  de 
San  Giusto  de  Trieste  et  de  la  cathédrale  deTorcello,  et  au  fond  du  sanctuaire  de  la  basi- 
lique de  Monreale,  près  Païenne.  La  fresque  campanienne,  peinte  avant  la  fin  du  xi"  siècle, 
est  une  oeuvre  intermédiaire  entre  la  mosaïque  de  l'île  vénitienne,  qui  remonte  peut-être  à 
la  première  moitié  du  même  siècle,  et  la  mosaïque  sicilienne,  qui  fut  exécutée  à  la  lin  du 
xue  siècle.  L'étroite  ressemblance  de  ces  trois  œuvres,  dont  aucune  n'a  pu  être  le  modèle  ou 
la  copie  de  l'autre,  doit  s'expliquer  par  uni;  influence  commune.  Les  miniatures  d'un 
Evangéliaire  grec,  colporté  de  mains  en  mains,  ne  suffisaient  pas  à  révéler  à  des  artistes 
italiens  les  thèmes  de  la  décoration  monumentale  des  églises  d'Orient.  A  Torcello  et  à 
Monreale  des  Grecs  ont  apporté  les  traditions  vivantes  de  leur  art  religieux;  de  môme  des 
mosaïstes  grecs  sont  venus  au  Mont-Cassin.  La  peinture  de  Foro  Claudio  permet  d'affirmer 
que  les  Grecs,  dont  l'œuvre  est  perdue,  avaient  exécuté  dans  l'abside  de  quelque  église 
depuis  longtemps  détruite  une  mosaïque  toute  byzantine  par  la  composition,  comme  par 
le  style,  et  que  les  peintres  bénédictins  auront  copiée  '. 

Pourtant  au  milieu  même  de  cette  décoration  de  sanctuaire,  qui  est  imitée,  pour  la 
composition,  comme  pour  le  style,  de  l'art  byzantin,  on  relèvera  des  détails  qui  ne  sont 
pas  d'origine  byzantine.  La  guirlande  à  l'antique  qui  borde  l'arcade  de  l'abside  de  Foro 
Claudio  est  celle  qui  encadrait  les  absides  de  basiliques  romaines,  et.  au-dessus  de  la 
Vierge  impératrice,  le  nimbe  multicolore,  où  apparaît  un  minuscule  Saint-Esprit,  rappelle, 
en  même  temps  que  les  peintures  de  Sant'Angelo  et  que  la  mosaïque  de  la  cathédrale 
de  Capoue,  les  plus  anciennes  mosaïques  campaniennes.  Dans  la  cathédrale  abandonnée 
en  pleins  champs,  de  même  que  dans  l'église  bénédictine  du  mont  Tifata,  de  vénérables 
traditions  latines  restent  vivantes,  à  côté  de  l'art  brillant  révélé  par  les  mosaïstes  île 
Constantinople1-. 

1.  La  composition  de  Foro  Claudio  a  été  répétée,  sans  doute  au  xir3  siècle,  dans  une  église  voisine  du  Mont-Cassin, 
Santa  Maria  Muggiore,  près  de  Sanl'Elia.  Cet  édifice,  éloigné  des  habitations,  a  subi  plus  d'une  restauration  et  achève  de 
se  délabrer.  Son  abside,  qui  a  été  séparée  de  la  nef  par  un  mur  grossier,  sert  de  cabane  à  un  ermite.  En  se  glissant  dans 
ce  recoin  sordide  par  la  brèche  qui  fait  office  de  porte,  on  distingue,  dans  la  conque  de  l'abside,  la  Vierge  entre  deux  an- 
ges, et  au-dessous,  les  douze  Apôtres,  dont  les  noms  sont  écrits  sur  une  bande  étroite,  en  onciales  blanches,  pareilles  à 
celles  de  Foro  Claudio.  Autant  qu'on  en  peut  juger  dans  la  pénombre  et  sous  la  suie,  les  types  sont  mous  et  arrondis, 
et  ne  rappellent  que  de  très  loin  les  fresques  de  Sant'Angelo  in  Formis. 

2.  l.e  Jugement  dernier  peint  à  fresque  sur  l'une  des  parois  de  la  nef,  dans  l'église  San  Xicola,  à  San  Vittore  de 
Lazio,  non  loin  de  Cassino,  a  été  présenté  par  M.  I.efort  comme  une  œuvre  contemporaine  de  Desiderius  {Revue Àrchéol., 
18*o,  II,  p.  293-295  ;  Études  sur  les  monuments  primitifs  de  la  peinture  chrétienne,  Paris,  1885,  p.  275-283).  Celle  grande 
composition,  dont  les  ligures  sont  peu  visibles  sous  les  restes  d'un  enduit  à  la  chaux,  est,  en  réalité,  une  peinture  de  style 
giollesque,  qui  n'est  pas  antérieure  au  règne  de  Robert  d'Anjou.  Quelques-unes  des  figures  de  saints  peintes  dans  la 
même  église,  sur  la  paroi  de  la  nef  qui  fait  face  au  Jugement  dernier,  remontent  au  XIIe  siècle  et  ont  le  coloris  violent 
des  fresques  de  l'abside  de  Sant'Angelo  in  Formis. 
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Les  fresques  de  Sant'Angelo  in  Formis,  d'Ausonia  et  de  Foro  Claudio  ne  peuvent 
rester  séparées  des  mosaïques  et  des  miniatures,  dont  une  analyse  faite  de  comparaisons  a 
dû  continuellement  les  rapprocher.  Pour  formuler  une  conclusion  d'ensemble  sur  l'art 
bénédictin  de  l'Italie  du  Sud,  il  sera  nécessaire  de  réunir,  dans  une  revue  rapide,  toutes 
les  techniques  de  la  peinture,  depuis  la  miniature  et  la  fresque  jusqu'à  la  mosaïque  et 
à  l'émail  cloisonné. 

Les  monuments,  dont  l'étude  a  pu  compléter  et  parfois  contredire  le  témoignage  écrit 
de  Léon  d'Ostie,  se  sont  trouvés  d'accord  avec  le  chroniqueur  pour  attester  que  l'art  béné- 
dictin, comme  la  puissance  bénédictine,  atteignit  en  Italie  son  point  culminant  au  temps 
de  l'abbé  Desiderius.  C'est  de  ce  sommet  qu'il  faut  regarder  ce  qui  précède  et  ce  qui  suit. 
Déterminer  la  place  de  l'école  du  Mont-Cassin  dans  l'art  du  moyen  âge,  c'est  délimiter  le 
rôle  des  Grecs  de  Desiderius  dans  l'école  du  .Mont-Cassin. 

Les  mosaïstes  mandés  de  Byzance  pour  décorer  la  grande  basilique  de  Saint-Benoît 
apportaient  avec  eux  des  secrets  de  technique.  Ils  apprirent  aux  moines  de  la  grande 
abbaye  latine  deux  pratiques  que  les  artistes  italiens  avaient  oubliées  :  celle  du  décor 
géométrique  et  animal  en  marqueterie  de  marbre;  celle  de  la  mosaïque  d'émail  à  figures 
humaines.  Les  leçons  de  ces  artistes  furent  complétées  par  l'envoi  d'oeuvres  d'art  fabri- 
quées dans  les  ateliers  impériaux  de  Byzance  :  les  novices  du  Mont-Cassin,  guidés  par  les 
maîtres  étrangers,  apprirent  à  reproduire  les  icônes  d'argent  doré  et  jusqu'aux  médaillons 
et  aux  plaquettes  d'or,  peints  d'émaux  cloisonnés.  Aux  miniaturistes,  parmi  lesquels  se  ren- 
contrèrent des  artistes  remarquablement  doués,  comme  le  moine  Léon,  les  Grecs  apprirent 
le  dessin  noble  et  libre,  avec  l'art  de  modeler  la  gouache,  dont  les  tons  veloutés  s'éclairent  de 
lumières  blanches.  Les  mosaïstes  venus  de  Byzance  ne  donnèrent  pas  seulement  aux  moines 
de  Desiderius  des  formules  d'alchimie  et  des  leçons  de  style  :  ils  fournirent  aux  miniaturistes 
et  aux  peintres  de  fresques  des  figures,  des  groupes,  des  compositions  tout  entières.  Une 
mosaïque  aujourd'hui  perdue,  que  les  Grecs  exécutèrent  dans  une  abside  inconnue,  servit 
de  modèle  à  la  grande  fresque  qui  s'est  conservée  dans  l'abside  de  l'église  de  Foro  Claudio. 
Les  Grecs  donnèrent  peut-être  les  cartons  des  fresques  qui  décorèrent  l'atrium  de  la  grande 
basilique  du  Mont-Cassin,  et  qui  représentaient  des  scènes  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament.  Le  peintre  étranger  qui  a  décoré  de  main  de  maître  le  narthex  do  Sant'Angelo 
in  Formis,  celui  qui  a  peint  trois  saints  bénédictins  dans  la  chapelle  du  Crocefisso  avaient 
travaillé,  sans  doute,  au  sommet  du  Mont-Cassin.  A  côté  des  modèles  qu'ils  exécutaient 
sur  place,  les  artistes  byzantins  en  avaient  apporté  d'autres  :  c'étaient  des  carnets  d'esquisses 
ou  des  livres  à  miniatures.  Les  orfèvreries  précieuses,  envoyées  directement  de  Byzance, 
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Eurent  étudiées  elles-mêmes  par  les  peintres  comme  par  les  ciseleurs  :  le  devant  d'autel 
où  la  Vie  de  saint  Benoit  était  racontée  sur  une  série  de  plaquettes  d'or  émaillées  servit 
de  modèle  aux  plus  précieuses  miniatures  du  moine  Léon 

A  l'école  des  œuvres  savantes  qui  étaient  exécutées  sous  leurs  yeux  et  de  celles  qui 
avaient  été  apportées  ou  envoyées  d'Orient,  les  peintres  du  Mont-Cassin  acquirent  une 
virtuosité  qui  tenait  du  prodige.  En  quelques  années  de  travail  discipliné,  ils  apprirent 
non  seulement  à  copier,  niais  à  regarder;  ils  mêlèrent  aux  imitations  des  figures 
byzantines  de  véritables  études  d'après  nature;  ils  surent  donner  aux  visages  la  douceur 
féminine  ou  l'énergie  virile,  aux  attitudes  et  aux  gestes  l'accent  île  la  vie. 

Les  fresques  et  les  miniatures  qui  sont  les  monuments  de  cette  Renaissance  opérée  par 
des  artistes  byzantins  dans  un  monastère  latin,  sembleront,  tout  d'abord,  séparées  par  un 
abîme  des  œuvres  qu'ont  laissées  les  peintres  bénédictins  du  x"  siècle  et  de  la  première  moitié 
du  xi"  :  fresques  perdues  dans  les  grottes  et  miniatures  capouanes.  Cependant  les  motifs 
de  décoration  et  les  thèmes  iconographiques  qui  s'étaient  formés  dans  une  période  d'appa- 
rente barbarie,  entre  l'invasion  sarrazine  et  l'arrivée  des  maîtres  grecs,  se  maintinrent 
avec  une  étonnante  vitalité  dans  l'art  du  Mont-Cassin,  sous  le  vêtement  des  formes  ou  des 
couleurs  byzantines. 

Les  initiales  géantes  qui,  dans  les  manuscrits  bénédictins  de  la  fin  du  xr  siècle, 
se  déploient  sur  une  page  entière  de  parchemin,  n'ont  d'oriental  que  la  richesse  de  leurs 
tons  d'émaux.  Jamais  un  enlumineur  byzantin  n'a  tracé  d'ornements  qui  rappellent  ces 
jambages  énormes,  couverts  d'entrelacs,  ce  réseau  de  volutes  aux  inflexions  tout  ensemble 
capricieuses  et  régulières,  ces  monstres  à  museau  de  chien,  tordus  comme  des  serpents. 

Les  miniaturistes  de  Desiderius  ont  illustré,  vers  la  fin  du  m"  siècle,  deux  rouleaux 
A'Exultet,  aujourd'hui  conservés  à  la  Bibliothèque  Vaticane  et  au  British  Muséum  :  la 
décoration  de  ces  rouleaux,  destinés  à  une  cérémonie  qui  n'est  point  admise  dans  la  liturgie 
grecque,  comporte,  avec  de  grandes  initiales,  identiques  à  celles  des  manuscrits  béné- 
dictins, plus  d'un  motif  allégorique  et  tout  un  cycle  de  représentations  liturgiques  que 
l'art  byzantin  n'a  point  connus.  Aucune  église  grecque  ne  contient,  dans  la  série  de  ses 
mosaïques,  les  figures  qui  ont  pris  place,  au  commencement  du  xue  siècle,  dans  les 
mosaïques  absidales  de  Capoue  :  la  Vierge  couronnée,  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul, 
au-dessous  du  Saint-Esprit,  volant  dans  une  auréole  diaprée.  Les  Grecs  qui  travaillèrent  au 
Mont-Cassin  représentèrent  eux-mêmes,  dans  l'abside  de  la  grande  basilique,  un  sujet 
qu'ils  n'auraient  pas  représenté  dans  un  sanctuaire  de  leur  pays  :  le  Christ  entre  les  deux 
saints  Jean.  Le  peintre  grec  qui  décora  le  narthex  de  Sant'Angelo  y  dessina,  au-dessus  de 
l'Archange-empereur,  une  Vierge-reine,  pour  laquelle  aucune  image  byzantine  de  la  Mère 
de  Dieu  ne  lui  offrait  de  modèle,  et  qu'il  dut  composer  d'après  l'image  traditionnelle 
de  Sophia,  la  Sainte  Sagesse.  Dans  l'intérieur  de  Sant'Angelo  in  Forinis,  à  côté  de 
scènes  évangéliques  représentées  suivant  l'iconographie  orientale,  les  peintres  bénédictins 
qui  s'étaient  assimilé  le  style  des  mosaïques  byzantines  ont  mis  en  scène  un  Jugement 

33' 


274  L'ÉCOLE  BÉNÉDICTINE 

dernier  mutilé  de  tous  les  détails  que  les  peintres  byzantins  avaient  empruntés  avant 
le  xie  siècle  aux  visions  des  vieux  auteurs  d'homélies  terrifiantes. 

Les  disciples  des  mosaïstes  grecs,  pour  rassembler  tant  d'éléments  de  décoration  et 
d'iconographie  inconnus  de  leurs  maîtres,  avaient  puisé  à  des  profondeurs  différentes  dans 
l'amas  séculaire  des  traditions  artistiques  de  l'Occident.  Telle  composition,  reproduite  au 
xne  siècle  dans  une  abside  de  Capoue,  remonte  au  ixe  siècle  ou  même  au  vie.  Les  mosaïstes 
qui  travaillaient  pour  Desiderius,  pour  Oderisius,  pour  Ugo,  archevêque  de  Capoue.  ou 
pour  Alfanus,  archevêque  de  Salerne,  ont  pu  recevoir  la  tradition  des  anciens  mosaïstes 
romains  par  l'intermédiaire  de  ces  familles  de  peintres  romains,  qui  avaient  conservé  comme 
un  héritage  quelques  compositions  vieilles  de  six  cents  ans.  Ils  ont  certainement  regardé 
et  imité,  en  même  temps  que  des  mosaïques  ou  des  peintures  romaines,  les  mosaïques 
conservées,  à  deux  milles  de  Capoue,  dans  les  églises  abandonnées  de  la  ville  qui  avait 
été  la  Capoue  romaine.  Les  artistes  bénédictins  de  la  fin  du  xi*  siècle  recueillirent  aussi 
quelques  souvenirs  de  l'art  qui  avait  fleuri  au  vin*  et  au  ixe  siècle  dans  les  premières  com- 
munautés établiesau  Mont-Cassin  et  aux  sources  du  Volturne,  Cetart,  qui  n'était  autre  que 
l'art  romain  du  même  temps,  pénétré  d'éléments  orientaux,  n'avait  pas  disparu  tout 
entier  dans  les  incendies  allumés  par  les  Sarrazins.  Les  manuscrits  décorés  à  Capoue, 
pendant  le  \e  siècle,  et  au  Mont-Cassin,  après  l'avènement  de  l'abbé  Théobald,  offraient, 
à  côté  de  silhouettes  qui  n'ont  pas  forme  humaine,  des  images  qui  rappellent  à  la  fois  les 
fresques  bénédictines  de  la  chapelle  du  Volturne  et  les  gouaches  carolingiennes.  Dans  les 
grottes  de  Calvi  et  de  Castellamare,  les  saintes,  vêtues  en  princesses,  continuaient  à  porter 
leurs  couronnes  avec  le  geste  des  martyres  qui  se  suivent  en  procession  sur  les  mosaïques 
de  Sainte-Praxède.  Une  place  était  faite,  dans  ces  vieilles  peintures  bénédictines,  aux  saints 
de  Rome  et  aux  légendes  des  papes  Clément  et  Sylvestre. 

Les  moines  artistes  qui  avaient  reçu  les  leçons  des  Grecs  introduisirent  dans  leurs 
œuvres  les  plus  savantes  des  motifs  empruntés  à  l'héritage  de  leurs  obscurs  prédécesseurs. 
Quelques-unes  des  figures  qui  peuplaient  l'ombre  des  grottes  campaniennes  s'en  vont 
rayonner,  vers  la  fin  du  xi"  siècle,  sur  le  fond  d'or  des  mosaïques.  Les  deux  saints  Jean  se 
font  pendant  au  fond  de  l'abside  de  la  grande  basilique  de  Saint-Benoît,  comme  parmi  les 
rochers  du  Capo  d'Orso. 

Cependant  les  traditions  non  byzantines,  qui  survécurent  au  temps  de  Desiderius  dans 
l'art  du  Mont-Cassin,  n'étaient  pas  toutes  romaines  et  latines.  Les  grandes  initiales  qui  se 
montrent  sur  les  manuscrits  et  les  rouleaux  A'Exullel,  dès  le  commencement  du  xi°  siècle, 
tiraient  leur  origine  de  l'art  le  plus  septentrional,  celui  qui  sortit  des  monastères  de  la 
brumeuse  Hibernie.  Dans  l'iconographie,  comme  dans  la  décoration,  certains  éléments 
de  l'art  bénédictin  d'Italie  sont  «germaniques».  Des  allégories  comme  celles  de  l'Eglise 
couronnée  et  de  la  Terre  demi-nue  ont  été,  semble-t-il,  traduites  en  images,  pour 
la  première  fois,  dans  quelque  abbaye  d'Allemagne.  Le  moine  qui,  dans  un  monas- 
tère inconnu  de  Campanie  ou  d'Apulie,  composa  le  premier  une  illustration  détaillée 
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de  la  prose  Exultet,  ne  fit  qu'adapter  à  la  décoration  d'un  long  rouleau  de  parchemin 
l'imagerie  des  sacramentaires  carolingiens.  Dans  les  plus  beaux  manuscrits  du  temps  de 
Desiderius,  des  gouaches  dignes  d'un  Ménologe  enluminé  pour  un  empereur  de  Byzance 
voisinent,  sur  un  même  feuillet,  avec  de  grands  monogrammes  que  l'on  dirait  découpés 
dans  une  Bible  écrite  pour  l'un  des  ( (thons.  La  tradition  carolingienne  des  pays  rhénans 
s'unit  à  la  tradition  latine  et  à  la  tradition  byzantine  pour  former  cet  ensemble  unique  par 
sa  complexité  paradoxale  :  les  peintures  de  Sant'Angelo  in  Formis. 

En  face  de  la  question  byzantine,  l'art  bénédictin  de  l'Italie  du  Sud  en  pose  une 
autre,  inattendue  et  inévitable  :  une  question  germanique.  Pour  les  Crées  qui  furent 
appelés  au  Mont-Cassin,  Léon  d'Ostie  a  fait  savoir  en  quelle  année  ils  vinrent,  de 
quelle  ville,  par  la  volonté  de  quel  abbé.  Aucun  historiographe  n'a  nommé  le  moine 
ou  l'abbé  qui  aurait  conduit  l'art  germanique  au  sommet  du  Mont-Cassin.  Il  est  possible 
((Lie  le  rôle  d'intermédiaire  ait  été  joué  par  les  monastères  de  l'Italie  du  nord  et  de  l'Italie 
centrale,  liohbio,  Nonantola,  Farfa.  Des  relations  directes  étaient,  d'ailleurs,  établies,  après 
le  txc  siècle,  entre  le  Mont-Cassin  et  les  pays  du  Nord.  Un  manuscrit  comme  le  Raban 
Maur,  dont  l'abbé  Théobald  lit  prendre  copie,  en  1025,  au  Mont-Cassin,  avait  été  certaine- 
ment  apporté  d'Allemagne.  Richerius,  qui  occupa  le  siège  abbatial  du  Mont-Cassin, 
de  LÛ38  à  1055,  était  un  Bavarois.  Parmi  les  princes  qui,  du  ix"  au  xi"  siècle,  n'onl  cessé 
d'enrichir  par  des  concessions  et  des  présents  le  domaine  et  le  trésor  de  la  grande  abbaye 
italienne,  les  plus  généreux  furent  les  empereurs  germaniques  '. 

Dans  les  années  mêmes  où  les  mosaïstes  venus  de  Byzance  séjournaient  au  Mont- 
Cassin.  les  rapports  entre  l'abbaye  de  la  montagne  et  les  pays  d'au-delà  des  Alpes  furent 
plus  étroits  que  jamais.  L'impératrice  Agnès,  mère  de  l'empereur  Henri  IV.  passa  six  mois 
de  l'année  1073  dans  l'habitation  préparée,  à  l'entrée  des  bâtiments  du  Mont-Cassin.  pour 
les  pèlerins  de  distinction  -.  L'Allemand  Théodemar,  chapelain  de  l'impératrice,  fui  compté 
parmi  les  a  justes  »  du  Mont-Cassin.  dont  Pierre  Diacre  a  rapporté  «  l'origine  et  la  fin3  ». 
Son  compatriote,  Gébizon  de  Cologne,  qui  se  retira  de  même  au  Mont-Cassin,  sous  le  gou- 
vernement de  Desiderius.  y  fui  honoré  comme  un  saint. 

Quelles  que  soient  les  conditions  qui  ont  favorisé  une  influence  germanique  dans  l'ail 
«lu  .Mont-Cassin,  cette  influence  est  un  fait  acquis.  Peut-être  le  premier  art  bénédictin 
d'Italie  avait-il  clé  connu  dans  les  abbayes  rhénanes  et  avait-il  contribué  à  y  éveiller  l'art 
qui  brilla,  dans  le  siècle  de  Charlemagne,  comme  une  Renaissance  romaine  etbyzantine  :  à 
coup  sûr  le  Mont-Cassin  connut  l'art  qui  continua  les  traditions  carolingiennes  dans  le 
siècle  glorieux  des  (  (thons. 

La  révélation  directe  de  l'art  byzantin,  apportée  au  Mont-Cassin  par  des  maîtres  venus 

1.  Miche,  i.  CLXIII,  col.  1094. 

2.  Jaitk,  2''  éd.,  I,  p.  î>98,  n°  4772.  L'impératrice  donna  au  Mont-Cassin,  entre  autres  objets  précieux,  un  Évangètiaire 
dans  une  reliure  d'argent  (Lion  d'Ostie;  Higne,  col.  755). 

3.  De  orlu  et  obitu  jmtorum  Casinensium ;  Miune,  volume  cité,  roi.  1103  et  1108;  —  cf.  col.  783. 
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de  la  ville  impériale,  n'a  pu  prévaloir  contre  les  traditions  latines  et  germaniques  qui  fai- 
saient la  substance  de  l'art  bénédictin.  Les  mosaïstes  ont  déroulé  sur  le  sol  des  basiliques 
un  tapis  oriental  fait  de  marbres  romains  :  ils  n'ont  pas  plus  modifié  les  grandes  lignes  des 
décorations  destinées  aux  nefs  et  aux  absides  que  les  formes  latines  de  l'architecture.  Leur 
rôle  d'éducateurs  a  été  un  rôle  de  grammairiens.  Ils  ont  épuré  et  enrichi  le  vocabulaire,  sans 
altérer  les  racines  de  la  langue  artistique,  sans  atteindre  aux  profondeurs  où  les  formes 
s'identifient  avec  les  idées,  et  l'iconographie  avec  la  théologie. 

La  portée  de  l'action  exercée  par  ces  étrangers  se  mesure  exactement  à  la  durée  de 
leur  influence.  Les  compositions  et  les  figures  que  les  mosaïstes  de  Byzance  avaient  fait 
connaître  aux  moines  du  Mont-Cassin  trouvaient  la  place  prise  par  toute  une  imagerie 
traditionnelle  qu'elles  ne  purent  entièrement  supplanter;  le  style  dont  ces  mosaïstes  don- 
naient des  modèles,  et  dont  les  ouvrages  d'art,  byzantin  offraient  des  exemples,  différait  du 
dessin  barbare  ou  latin  des  vieilles  écoles  bénédictines,  comme  l'enfance  ou  la  décrépitude 
de  la  plus  robuste  virilité;  en  lin  les  techniques  révélées  par  ces  mêmes  artistes  étaient  chose 
nouvelle,  inconnue  et  merveilleuse.  Ce  qui,  dans  les  leçons  des  Grecs,  était  secret  d'atelier 
et  tour  de  main  se  conserva  pendant  deux  siècles  dans  les  ateliers  bénédictins  :  le  pavement 
de  San  Liberatore,  qui  reproduit  exactement  celui  du  Mont-Cassin,  a  été  exécuté  ou  restauré 
dans  le  style  ancien  sous  le  règne  de  Charles  ["  d'Anjou.  L'application  d'une  technique 
difficile  et  raffinée  semble  avoir  entraîné  à  sa  suite,  pendant  nombre  d'années,  l'habitude 
d'un  dessin  correct.  Le  seul  ouvrage  d'émail  cloisonné  qu'on  puisse  rattacher  à  f'école 
bénédictine  d'Italie,  —  la  reliure  de  Y Èvangèliaire  de  Capoue,  —  n'est  pas  antérieur  à  1175. 
Il  est  d'un  style  byzantin  si  pur  et  si  noble  qu'on  le  dirait  exécuté  un  siècle  plus  tôt, 
sous  la  dictée  d'un  maître  grec. 

Dans  les  œuvres  de  technique  aisée,  comme  la  miniature  et  la  peinture  murale,  les 
proportions  des  figures  commencèrent  à  prendre,  sous  le  gouvernement  de  l'abbé  Oderisius, 
un  allongement,  qui  s'exagéra  bientôt  de  façon  ridicule.  Un  retour  aux  proportions  élégantes 
et  justes  des  figurines  dessinées  et  gouachées  par  lesartistesde.Desiderius.se  manifesta,  vers 
la  lin  du  xu'  siècle,  dans  les  miniatures  des  rouleaux  A'Exultet,  et  se  poursuivit  sous  le 
règne  de  Frédéric  II  ;  mais  cet  essai  d'archaïsme  byzantin  fut  éphémère.  Dans  le  cours  du 
mii6  siècle  la  peinture  bénédictine  disparait.  Les  vives  couleurs  de  l'Exultet  de  Salerne 
jettent  un  dernier  éclat,  à  l'entrée  d'une  nuit  noire.  Quand  on  sort  fie  l'obscurité,  pour  regar- 
der une  fresque,  dans  l'abside  de  la  chapelle  d'Ognissanti,  entre  Cassino  et  Sant'Elia,  on  est 
en  plein  xive  siècle.  Le  peintre  locat  semble  avoir  imité  la  composition  qui  se  déployait  dans 
l'abside  voisine  de  Santa  Maria  Maggiore  1  :  il  a  représenté  un  Christ  trônant  dans  une 
auréole  soutenue  par  quatre  anges,  au-dessus  de  l'assemblée  des  douze  Apôtres.  Dans  le 
type  des  visages  et  le  jet  des  draperies  tout  souvenir  de  l'art  byzantin  a  disparu  :  les 
personnages  ont  pris  le  masque  des  figures  giottesques. 


1.  Voir  plus  haut,  p.  271,  n.  1. 
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Tandis  que  les  dernières  traces  du  passage  des  maîtres  grecs  avaient  achevé  de  dispa- 
raître de  la  tradition  du  Mont-Cassin,  les  miniaturistes  de  l'abbaye  n'avaient  pas  cessé  de 
reproduire,  en  tête  des  pages  couvertes  d'écriture  lombarde,  des  initiales  chargées  d'entrelacs 
et  de  monstres.  Rapetissées  et  noircies,  les  initiales  bénédictines  ont  perdu  peu  à  peu  la 
taille  gigantesque  et  la  parure  orientale  des  lettres  splendides  que  les  enlumineurs  deDesi- 
derius  avaient  fait  briller  comme  des  plaques  d'or  émaillé.  Mais,  en  se  desséchant,  elles  ont 
résisté  à  la  dissolution  qui  entraînait,  autour  d'elles,  les  derniers  vestiges  de  l'art  béné- 
dictin du  xie  siècle.  Dans  la  prompte  décadence  d'une  école  artistique  qui  passe  encore  pour 
avoir  été  un  foyer  fécond  d'art  byzantin,  l'élément  qui  survécut  le  dernier  est  un  système 
d'ornement  germanique. 


Fig.  105.  —  La  vierge-reine,  crypte  d'ausonia. 
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tion,  sous  cette  forme,  est  contredite  par  la  seule  existence  d'émaux  rhénans  et  milanais, 
antérieurs  à  1000'.  Sans  parler  des  plaquettes  qui  décorent  des  ouvrages  du  ixe  siècle, 
tels  que  l'autel  d'or  de  Saint-Ambroise  de  Milan  et  le  reliquaire  dit  de  Pépin  d'Aquitaine, 
à  Conques,  les  plats  de  l'Évangéliaire  donné  à  la  cathédrale  de  Milan  par  l'archevêque 
Aribert,  mort  en  1045,  sont  ornés  d'émaux  cloisonnés,  à  inscriptions  latines,  qui  repré- 
sentent grossièrement  une  série  de  figures2.  Il  est  vrai  qu'on  ne  peut  établir  aucune  com- 
paraison entre  cet  ouvrage  pesant  et  Y Éramjèliaire  de  Capoue,  qui  donne  la  mesure  de 
l'habileté  conservée  par  les  orfèvres  bénédictins  à  la  lin  du  xnc  siècle.  En  dehors  de  cet 
Émngèliaire,  les  seuls  émaux  cloisonnés  à  inscriptions  latines  qui  se  soient  conservés  en 
Italie  sont  les  médaillons  de  Scala,  postérieurs  d'un  siècle.  Ces  médaillons  ne  sont  pas 
une  œuvre  italienne  :  ils  sortent,  à  n'en  pas  douter,  d'un  atelier  grec,  isolé  au  bord  du 
golfe  de  Salerne. 

Des  raisons  négatives,  tirées  d'objets  inexistants  et  qu'on  peut  croire  perdus,  laisse- 
raient encore  du  champ  aux  hypothèses  ;  mais  un  curieux  ouvrage  d'orfèvrerie,  conservé 
dans  la  collégiale  d'Alba  Fucense,  avec  la  staurothèque  indiquée  plus  haut,  apporte 
une  raison  positive  de  douter  que  la  technique  de  l'émail  cloisonné  ait  été  connue  dans 
l'Italie  centrale.  L'objet  est  un  triptyque1,  fort  habilement  imité  d'un  ouvrage  d'art 
byzantin1.  Sur  les  volets  sont  peintes,  en  fines  gouaches  à  fond  d'or,  vingt  scènes  du 
Nouveau  Testament,  depuis  l'Annonciation  jusqu'à  la  scène  que  le  Guide  de  l'Athos 
appelle  la  «  seconde  venue  du  Christ  »,  et  qui  est  le  préambule  du  dernier  Jugement 
(Pl.  XIII'"!.  Les  costumes  des  guerriers  et  leurs  chapels  de  fer  indiquent  le  xnr*  siècle. 
L'icone  qui  occupe  la  partie  centrale  du  triptyque  est  une  Vierge  avec  l'Enfant,  sculptée  en 
bas-relief  de  bois  et  peinte.  Les  nimbes  et  les  orfrois  des  vêtements  sont  exécutés,  moitié  en 
perlé  de  stuc,  moitié  en  filigrane  d'argent  doré  ;  quatre  médaillons,  représentant  des  anges 
à  mi-corps,  sont  appliqués  sur  la  plaque  d'argent  doré  qui  forme  le  champ.  Tout  le  cadre  de 
l'icone  est  orné  de  figurines  en  buste,  abritées  sous  des  arcatures  d'argent.  Huit  de  ces 
figurines  sont  sculptées  dans  le  bois  ;  c'est  le  Christ,  deux  prophètes,  les  quatre  évangé- 
listes,  et  saint  Nicolas,  patron  de  la  collégiale  d'Alba.  Les  autres  figurines,  qui  repré- 
sentent la  Vierge  et  le  Précurseur,  escortés  de  deux  anges,  les  douze  Apôtres  et  quatre 
saintes  couronnées  ',  sont  des  miniatures  à  fond  d'or,  exécutées  chacune  sur  un  morceau 

1.  Les  émaux  dont  le  eibormm  de  l'église  du  Mont-Cassm  avait  été  orné  au  ixc  siècle  (V.  plus  haut,  p.  92  et  n°  4) 
et  que  les  Sarrasins  avaient  enlevés,  avec  tous  les  objets  précieux  contenus  dans  le  monastère,  provenaient  sans  doute  de 
Coustantiuople. 

2.  Kondakoff,  Coll.  Zwènigorodskoï,  p.  189-190;  —  E.  MoLimBn,  Histoire  des  Arts  appliqués  à  l'industrie:  IV,  l'Orfèvre- 
rie, p.  136-138. 

3.  Décrit  par  M.  Piccirilli  (Rivt'sfa  Abnazese,  1894,  p.  213).  Hauteur  :  0m,b0. 

4.  Un  triptyque  d'argent  repoussé  et  doré,  qui  est  exactement  composé,  pour  le  choix  et  la  distribution  des  motifs, 
comme  celui  d'Alba  Fucense,  est  conservé  au  couvent  de  Ghélath,  en  Géorgie,  avec  d'autres  ouvrages  précieux,  tels  que 
l'icone  décorée  d'émaux  cloisonnés  qu'a  publiée  KondakoJT (Coll.  Zwénigorodskoi,  p.  129,  ûg.  21).  Le  triptyque  orné  de 
figures  travaillées  au  repoussé  est  une  copie  locale  d'une  pièce  d'orfèvrerie  byzantine  (reprod.  dans  l'ouvrage  de  Muller* 
Smoims  et  Hyvernat,  Du  Caucase  au  ijolfe  Persique,  Paris,  1892,  pl.  8  et  9,  non  numérotées  dans  le  volume). 

5.  Sainte  Lucie,  sainte  Madeleine,  sainte  Marguerite  et  sainte  Agnès. 
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lion,  sous  cette  (orme,  est  contredite  par  la  seule  existence  d'émaux  rhénans  et  milanais, 
antérieurs  à  1066*.  Sans  parler  des  plaquettes  qui  décorent  des  ouvrages  du  ix"  siècle, 
tels  que  l'autel  d'or  de  Saint-Ambroise  de  Milan  et  le  reliquaire  dit  de  Pépin  d'Aquitaine, 
à  Conques,  les  plats  de  l'Évaugéliaire  donné  à  la  cathédrale  de  Milan  par  l'archevêque 
Arihert,  mort  en  1015,  sont  ornés  d'émaux  cloisonnés,  à  inscriptions  latines,  qui  repré- 
sentent grossièrement  une  série  de  figures5.  Il  est  vrai  qu'on  ne  peut  établir  aucune  com- 
paraison entre  cet  ouvrage  pesant  et  V ErangrUoire  de  Gapoue,  qui  donne  la  mesure  de 
l'habileté  conservée  par  les  orfèvres  bénédictins  à  la  fin  du  xu*  siècle.  En  dehors  de  cet 
Évangéliaire,  les  seuls  émaux  cloisonnés  a  inscriptions  latines  qui  se  soient  conservés  en 
Italie  sont  les  médaillons  de  Scala,  postérieurs  d'un  siècle.  Ces  médaillons  ne  sont  pas 
une  œuvre  italienne  :  ils  sortent,  à  n'en  pas  douter,  d'un  atelier  grec,  isolé  au  bord  du 
golfe  de  Salerne. 

Des  raisons  négatives,  tirées  d'objets  inexistants  et  qu'on  peut  croire  perdus,  laisse- 
raient encore  du  champ  aux  hypothèses;  mais  un  curieux  ouvrage  d'orfèvrerie,  conservé 
dans  la  collégiale  d'Alba  Fucense,  avec  la  staurothèque  indiquée  plus  haut,  apporte 
une  raison  positive  de  douter  que  la  technique  de  l'émail  cloisonné  ail  eh'  Connue  dans 
l'Italie  centrale.  L'objet  est  un  triptyque',  fort  habilement  imile  d'un  ouvrage  d'art 
byzantin  '1.  Sur  les  volets  sont  peintes,  en  fines  gouaches  à  fond  d'or,  vingt  scènes  du 
Nouveau  Testament,  depuis  l'Annonciation  jusqu'à  la  scène  que  le  Guide  de  l'Alhos 
appelle  la  «  seconde  venue  du  Christ  »,  et  qui  est  le  préambule  du  dernier  Jugement 
(Pl.  XIII'"").  Les  costumes  des  guerriers  et  leurs  chapels  de  fer  indiquent  le  mu*  siècle. 
L'icone  qui  occupe  la  partie  centrale  du  triptyque  est  une  Vierge  avec  l'Enfant,  sculptée  en 
bas-relief  de  bois  et  peinte.  Les  nimbes  et  les  orfrois  des  vêtements  sont,  exécutés,  moitié  en 
perlé  de  stuc,  moitié  en  filigrane  d'argent  doré  ;  quatre  médaillons,  représentant  des  anges 
à  mi-corps,  sont  appliqués  sur  la  plaque  d'argent  doré  qui  forme  le  champ.  Tout  le  cadre  de 
l'icone  est  orné  de  figurines  en  buste,  abritées  sous  des  aveatures  d'argent.  Huit  de  ces 
figurines  sont  sculptées  dans  le  bois  ;  c'est  le  Christ,  deux  prophètes,  les  quatre  évangé- 
lisles,  et  saint  Nicolas,  patron  de  la  collégiale  d'Alba.  Les  autres  figurines,  qui  repré- 
sentent la  Vierge  et  le  Précurseur,  escortés  de  deux  anges,  les  douze  A  poires  et  quatre 
saintes  couronnées  ',  sont  des  miniatures  à  fond  d'or,  exécutées  chacune  sur  un  morceau 

1.  Les  émaux  dont  le  eiliorium  de  l'église  du  Mont-CftMin  .ivnil  élé  oiHi  au  ix'  siècle  V.  plus  haut,  p.  02  et  n°  t) 
et  que  les  Sarrasins  avaient  enlevés,  avec  tous  les  objets  précieux  contenus  dans  le  monastère,  provenaient  sans  doute  de 
Constaiitiuople. 

2.  Kondakoit,  Coll.  Zuri<i<iorniUI;oi.  p.  189-190;  —  K.  Mo&ixisn,  Histoire  des  Arts  appliqués  à  l'industrie;  IV,  Vûrfèore- 
rie,  p.  136-138. 

:j.  Décrit  par  M.  Piccirilli  {Rivista  Abruzzcse,  1894,  p.  213).  Hauteur  :  O-MiO. 

i.  Un  triptyque  d'argent  repoussé  et  doré,  qui  est  exactement  composé,  pour  le  choix  et  la  distribution  des  motils, 
comme  celui  d'Alba  Fucense,  est  conservé  au  couvent  de  Ghélath,  en  Géorgie,  avec  d'autres  ouvrages  précieux,  lels  que 
l'icone  décorée  d'émaux  cloisonnés  qu'a  publiée  KondakofT(Cof/.  Zreiniijnrmhkoi,  p.  129,  flg.  21).  Le  triptyque  orné  de 
figures  travaillées  au  repoussé  est  une  copie  locale  d'une  pièce  d'orfèvrerie  byzantine  (reprod.  dan*  l'ouvrage  de  Mi  llkh- 
SmoNls  kt  Hyvkkx.it,  Bu  Caucase  au  ijolfe  Pcrsique,  Paris,  1892,  pl.  8  et  9,  non  numérotées  dans  le  volume). 

5.  Sainte  Lucie,  sainte  Madeleine,  sainte  Marguerite  et  sainte  Agnès. 
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de  parchemin  qui  est  maintenu  et  pressé  par  une  lamelle  de  verre,  sertie  sous  une  arca- 
ture  d'argent;  les  figurines  de  chérubins  et  les  volutes,  qui  remplissent  les  écoinçons  des 
arcatures  relevées  en  relief  sur  les  volets  du  triptyque,  sont  exécutées  par  le  même  procédé. 
Le  peintre  a  évidemment  cherché  à  imiter  l'émail  par  le  miroitement  de  la  surface  trans- 
lucide, par  l'or  des  fonds,  par  l'emploi  de  teintes  plates,  plus  claires  que  celles  des  pein- 
tures a  tempera  qui  représentent  l'histoire  évangélique,  De  même  la  Madone  en  bas-relief, 
avec  son  visage  rose  et  son  voile  bleu  couvert  de  joyaux,  est  l'imitation  d'une  icône 
émaillée  sur  relief,  comme  le  saint  Michel  du  Trésor  de  Saint- .Marc,  véritable  statuette 
d'émail  cuirassée  d'or,  qui  se  détache  sur  un  champ  d'or  et  de  pierreries1. 

L'artiste  délicat  qui  a  exécuté  le  triptyque  d'Alba  Fucense  n'a  su  contrefaire  l'éclat 
des  émaux,  dont  les  ouvriers  byzantins  vernissaient,  avec  l'aide  du  feu,  jusqu'à  un  bas- 
relief  de  métal,  qu'en  travaillant  à  froid  des  matières  pauvres  :  du  bois,  du  parchemin  et 
du  verre.  Tant  qu'on  n'aura  pas  opposé  à  ce  triptyque  un  ouvrage  d'émail  cloisonné  qui 
ait  été  exécuté  authentiquement  dans  la  région  comprise  entre  le  Monf-Cassin  et  les 
Alpes  et  dans  la  période  qui  s'étend  de  1070  à  1300,  on  sera  fondé  à  supposer  qu'en 
dehors  des  ateliers  bénédictins  de  Campanie,  les  orfèvres  italiens  du  moyen  Age  ont  ignoré 
la  technique  de  l'émail  cloisonné  et  l'ont  remplacée  par  des  équivalents  mesquins. 


II 

L'école  bénédictine  de  peinture  murale,  qui, vers  la  lin  du  xi"  siècle,  régna  enCampanie, 
s'est-elle  répandue  autour  des  monastères  épars  dans  la  Principauté  de  Salcrne  et  dans 
les  Abruzzes? 

Au  bord  des  golfes  de  Naples  et  de  Salerne,  oii  les  grottes  de  Castellamare  et  de  la 
Badia  de  Majori  ont  conservé  les  restes  de  très  anciennes  peintures  bénédictines,  on  ne 
trouve,  pour  la  période  qui  suit  l'arrivée  des  Grecs  au  Mont-Cassin,  qu'une  série  intéres- 
sante de  fresques  :  celle  qui  décore  la  crypte  de  l'église  Santa  Annunziata,  à  Minuto,  entre 
Amalfî  et  Scala'2.  Cette  crypte  est  de  plan  carré  et  voûtée  d'arêtes.  Deux  des  parois  et 
trois  des  compartiments  de  la  voûte  sont  encore  couverts  de  peintures  (fig.  100).  Sur  la  voûte, 
la  figure  qui  attire  d'abord  le  regard  est  un  Christ  Pantocrator,  vu  à  mi-corps  et  vêtu  d'un 
manteau  vert,  jeté  sur  une  tunique  rouge.  Les  deux  autres  compartiments  do  la  voûte  qui 
ont  gardé  leur  décoration  sont  plus  larges  que  le  premier;  chacun  d'eux  est  divisé  en  deux 
moitiés,  où  sont  représentés  deux  personnages  debout,  tenant  de  grands  phylactères,  avec 
des  inscriptions.  A  la  droite  du  Christ,  saint  Jean -Baptiste,  le  visage  maigre,  la  barbe  et 
la  chevelure  jaune,  tunique  jaune,  manteau  vertdoublé  d'une  peau  de  bête  de  eouleurbleuàtre 

1.  [Pasihi],  11  Tcsoro  di  San  Marco,  pl.  II.  —  E.  Mou.nieh,  le  Trésor  de  Saint-Marc,  p.  43-44,  79,  n°  2.  —  Ku.ndakoff,  les 
Emaux  byzantins  tic  la  Collection  Zwênigorodskoî,  p.  179-180,  lig.  33. 

2.  Description  Tort  inexacte  (-Unis  l'ouvrage  de  Salaza.ro,  I,  p.  30. 
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(ECCE  QUI  TOLLIT  PECCATA  MUNDI);  à  la  gauche  du  Christ,  saint  Jean  l'Évangéliste, 
jeune  et  imberbe  (VERBUM  ERAT)  ;  en  face  de  saint  Jean-Baptiste,  le  prophète  Daniel, 
jeune  et  brillamment  vêtu,  à  la  mode  persane,  d'une  tunique  grise  brodée  d'or  et  de  sara- 
balks  rouges  (CUM  VENERIT  SANCTUS  SANCTORUM)  ;  en  face  de  saint  Jean  l'Evangéliste, 
David,  un  vieux  roi  portant  une  couronne  et  vêtu  d'un  manteau  rouge  (DNS  DNOMEO). 

La  décoration  des  parois  est  divisée  horizontalement  en  deux  zones.  La  zone  supé- 
rieure comprend  deux  sujets  de  la  vie  delà  Vierge,  à  laquelle  était  dédiée  l'église.  A  gauche 
de  l'entrée,  la  Visitation;  sur  la  paroi  qui  fait  (ace  à  l'entrée,  la  Nativité  avec  l'Annoncia- 
tion aux  bergers,  une  composition  très  chargée  de  personnages,  et  ou  ne  manque  aucun  des 
détails  traditionnels  de  l'iconographie  grecque,  depuis  le  bain  de  l'Enfant  jusqu'au  double 
chœur  des  anges.  Dans  la  zone  inférieure  sont  représentés,  au-dessous  de  la  Visitation,  un 
saint  Georges  en  costume  byzantin,  qui  s'appuie  sur  un  bouclier  triangulaire  rayé  de  blanc 
et  de  rouge,  et  un  saint  évêque,  tenant  une  crosse  et  portant  une  mitre  blanche  à  deux 
cornes.  Sous  la  Nativité  se  déroule  en  deux  tableaux  un  récit  de  la  légende  de  saint  Nicolas. 
D'abord  c'est  un  festin.  Un  roi  sarrazin,  portant  un  diadème  byzantin  sur  le  sommet  de 
la  tète  et  une  sorte  de  burnous  blanc,  est  assis  devant  une  table  en  forme  de  sigma  :  deux 
Sarrazins  enturbannés  le  servent;  l'un  d'eux  fait  office  d'écuyer  tranchant;  à  droite  du 
tableau,  un  jeune  échanson  chrétien,  la  serviette  posée  sur  l'épaule,  présente  une  coupe. 
Dans  l'autre  tableau,  saint  Nicolas  ramène  à  ses  parents  le  petit  prisonnier  qui  s'est  évadé, 
en  emportant  la  coupe.  A  gauche  du  groupe,  une  ville  tourelée;  à  droite,  trois  personnages 
tonsurés,  assis  à  table  et  faisant  des  gestes  d'étonnement. 

Cette  légende  du  saint  évêque  de  Myre,  détaillée  dans  une  chapelle  dédiée  à  la  Vierge, 
évoque  les  histoires  de  pirates  musulmans  qui  devaient  hanter  l'imagination  des  marins 
d'Amalfi  ;  elle  fait  penser  aussi  à  l'église  de  Saint-Nicolas  que  l'abbaye  du  Mont-Cassin  pos- 
sédait près  de  la  ville  marchande.  Les  fresques  de  Minuto  sont  très  probablement  une  œuvre 
bénédictine.  Le  Daniel  et  le  David  représentés  sur  la  voûte  semblent  copiés  d'après  les  ima- 
ges de  ces  deux  prophètes,  qui  sont  peintes  dans  la  nef  de  Sant'Amgelo  in  Formis.  Le  Christ 
est  vu  à  mi-corps,  comme  le  Pantocrator,  dans  les  coupoles  grecques  et  dans  les  absides 
des  basiliques  siciliennes.  A  droite,  et  à  gauche  de  ce  Christ  touL  byzantin,  les  deux  saint 
Jean,  le  Précurseur  et  l'Évangéliste  sont  debout,  comme  dans  la  vieille  fresque  de  la 
Badiaet  dans  la  mosaïque  absidale  de  la  grande  église  du  Mont-Cassin. 

Les  peintures  de  la  crypte  voisine  d'Amalfi  sont  datées  approximativement  par  la  mitre 
du  saint  évôque  représenté  sur  la  paroi,  à  gauche  de  l'entrée  :  c'est  la  mitre  que  porte  l 'évêque 
de  Fondi  sur  YExultet  décoré  vers  1115.  Les  fresques  de  Minuto  doivent  être  rapprochées 
des  miniatures  de  YExultet  de  Salerne,  qui  leur  sont  postérieures  d'un  demi-siècle  en- 
viron :  ces  deux  ouvrages  permettent  de  marquer,  sur  le  rivage  du  golfe  de  Salerne, 
la  limite  que  l'influence  artistique  du  Mont-Cassin  n'a  pas  dépassée  dans  la  direction 
du  sud. 
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III 

Au  nord  du  Mont-Cassin,  la  peinture  du  moyen  âge  est  représentée  dans  les  Abruzzes 
par  des  monuments  aussi  précieux  qu'inconnus.  Plusieurs  églises  ou  chapelles,  abandon- 
nées dans  une  vallée  solitaire  ou  à  l'entrée  d'une  humble  bourgade,  ont  conservé  sur  leurs 


Fig.  tût}.  —  La  nativité  et  une  légende  de  saint  Nicolas;  sur  la  voûte  le  rédempteur  entre  saint  jean-haptiste 

ET  SAINT  JEAN  l'ÉVANGÉLISTE.  FRESQUE  DU  XII0  SIECLE  DANS  LA   CRYPTE  DE  L'ÉGLISE  SANTA  ANNUNZIATA,    A   MINUTO,    PRES  AMALKI. 

parois  délabrées  des  cycles  entiers  de  fresques  du  xii'  et  du  xiu*  siècle.  Parmi  ces  édifices, 
les  uns  ont  été  le  centre  d'une  paroisse,  d'autres  le  centre  d'une  abbaye  :  entre  la  collégiale 
et  l'abbatiale  il  n'y  a  point  de  différence  dans  la  richesse  et  le  style  de  la  décoration  peinte. 
Ces  églises  se  trouvent  éparses  dans  une  région  où  les  abbés  et  les  prieurs,  vassaux 
du  Mont-Cassin,  ont  été  jusqu'à  l'époque  angevine  plus  riches  et  plus  puissants  que  les 
comtes,  leurs  voisins1.  Si  les  progrès  réalisés  par  les  peintres  bénédictins,  sous  la  direction 
des  mosaïstes  grecs,  ont  contribué  au  développement  de  l'art  en  dehors  de  la  Terre  de 
Saint-Benoit,  ils  ont  dû  être  connus,  tout  d'abord,  dans  le  pays  de  montagnes  qui  formait 
comme  une  province  morcelée  de  l'État  bénédictin. 

I.  N.  Faraglia,  Sagr/io  di  Corografia  Abruzzese  (Arch.  stor,  per  le  prov.  napol.,  XVI,  1891,  p.  429;  reprnd.  dans  le 
recueil  :  r mtei  Studi  xtorivi,  Lanciano,  1893,  in-8°). 
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Les  plus  anciennes  fresques  connues  dans  les  Abruzzes  su  trouvent  dans  l'église  d'un 
monastère  affilié  à  celui  de  San  Liberatore;  c'est  l'église  en  ruines  de  San  Pietro  ad  Orato- 
rium,  près  de  Bussi.  La  pluie  n'a  pas  encore  elïacé  sur  l'arc  triomphal  une  série  de  pein- 
tures d'apparence  archaïque.  Cette  décoration  peut  être  contemporaine  de  la  reconstruction 
de  l'édifice,  qui,  d'après  l'inscription  gravée  sur  le  portail,  eut  lieu  en  l'année  1100.  L'archi- 
volte du  portail  de  San  Pietro  est  décorée,  comme  on  l'a  vu.  de  fleurons  byzantins  dessinés 
d'après  les  ornements  de  quelque  manuscrit  du  Mont-Cassin.  La  composition  qui  occupe 
la  partie  supérieure  de  l'arc  triomphal  semble  être  de  même  un  souvenir  des  décorations 
exécutées  en  Campanie  sous  les  auspices  de  Desiderius  '.  Le  groupe  que  formentle  Christ  assis 
sur  son  tronc  et  les  quatre  symboles  des  Évangélistes"  rappelle,  par  la  silhouette  des  figures 
et  par  le  coloris  violent,  l'apparition  qui  occupe  la  conque  de  la  grande  abside  de  Sant'An- 
gelo  in  Formis.  Sur  le  livre  que  le  Rédempteur  tient  ouvert  est  écrite,  non  point  la  for- 
mule ordinaire  dans  les  représentations  du  Christ  glorieux,  mais  bien  la  formule 
employée  par  le  peintre  qui  a  représenté  le  Pantocrator  dans  l'abside  de  l'église  campa- 
nienne,  près  de  l'abbé  Desiderius.  Au  lieu  de  la  parole  évangélique  :  Ego  sum  lux  mundi, 
on  lit  la  parole  apocalyptique  :  Ego  sum  primvs  et  novissimus. 

Parmi  les  peintures  conservées  dans  les  Abruzzes,  celle  qui  semble  la  plus  voisine  par 
la  date  des  fresques  de  San  Pietro  cul  Oratorium  se  trouve  à  Pianella,  dans  une  petite  ville 
voisine  de  l'Adriatique,  qui,  au  xii"  siècle,  appartenait  par  moitié  au  Mont-Cassin.  Une  repré- 
sentation du  Jugement  dernier  est  peinte  dans  l'abside  centrale  d'une  église  de  cette  ville, 
l'ancienne  collégiale  de  Santa  Maria  Maggiore,  appelée  aujourd'hui  Sant'Angelo.  Cette 
église  fut  démolie  en  115*  par  des  soldats  de  Majone,  l'amiral  du  roi  Guillaume  le  Mauvais1  ; 
elle  paraît  avoir  été  rebâtie  dans  la  seconde  moitié  du  xu"  siècle. 

Le  Christ  est  assis  sur  l'arc-en-ciel,  dans  une  auréole  soutenue,  par  deux  anges  en 
plein  vol.  Au-dessous  de  la  figure  centrale,  deux  anges  inclinés  tiennent  de  longues  bande- 
roles, sur  lesquelles  sont  écrites  les  paroles  de  bénédiction  et  de  malédiction.  L'assemblée 
des  Apôtres,  assise  k  droite  et  à  gauchedes  anges,  achève  la  composition  {fig.  107).  Peut-être  le 
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1.  La  grande  église  bénédictine  de  San  Liberatore  au  mon!  Majella,  qui  a  servi  de  modèle  à  San  Pietro  pour  le  plan 
et  les  sculptures  du  portail,  a  clé  autrefois  décorée  de  fresques.  Dans  l'abside  les  peintures  anciennes  ont  été  recouvertes 
au  xvi«  siècle  par  une  composition  fort  curieuse  :  près  de  saint  Benoit,  assis  sur  un  trône,  et  de  saint  Liberator,  qui  tient 
un  curieux  modèle  de  l'église,  Charlemagne  est  représenté  comme  le  premier  donateur  des  terrains  du  monastère.  11 
est  imberbe,  avec  les  cheveux  roux,  et  magnifiquement  vêtu  de  velours  rouge  et  de  brocart  d'or  (Cf.  Binoi,  Mcmumenli 
degtt  Abrvaà,  p.  038).  L'enduit  du  xvr  siècle  s'est  écaillé  en  deux  endroits,  laissant  voir  deux  figures  de  saints  abbés,  en 
cuculle  noir.'la  crosse  à  la  main;  au-dessus  de  l'un  d'entre  eux,  on  lit  les  restes  d'une  signature  d'artiste  dont  la  perte 
est  regrettable  :  OLV'S  .  . .  .  0  . . .  PINSIT  OC  OPVS.  Le  reste  de  l'inscription  ayant  disparu,  on  ne  peut  savoir  si  ces 
peintures  remontent  au  commencement  du  ni'  siècle,  comme  les  portails,  ou  font  partie  des  embellissements  dont  l'abbé 
Bernardo  Aiglerio  gratifia  l'église  en  1273  (Cahatita,  /  Codici  e  le  Arti  a  Montecaasino,  l,  p.  319). 

2.  Reproduit  dans  l'Album  de  BiKM,  pl.  175.  Ces  fresques  ont  été  décrites  pour  la  première  fois  par  M.  Piooraiu.1 
(Rasserjna  Abruzzese,  III,  1899,  n°7,  p.  11-131. 

3.  Le  reste  de  la  décoration  peinte  au  fond  de  la  petite  église  des  Abruzzes  ne  se  rattache  pas  directement  à  la  tra- 
dition bénédictine  de  Campanie.  Les  vingt-quatre  vieillards  de  l'Apocalypse  sont  rangés  dans  les  «coinçons  de  l'arc 
triomphal,  comme  ils  l'étaient  dans  les  basiliques  romaines  et  dans  quelques  monuments  carolingiens  du  Nord.  (V.  plus 
haut  p.  261). 

4.  BlMDI,  Monument!  dcijli  Abruzzi,  p.  SIS. 
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groupe  des  ressuscités  était-il  représenté  sur  la  zone  inférieure  de  la  paroi,  qui  est  entiè- 
rement dénudée  de  son  enduit.  Le  Christ  colossal,  trônant  dans  l'auréole  elliptique,  et  les 
longs  phylactères  que  présentent  les  anges  semblent  rappeller  le  Jugement  dernier  de 
Sant'Angelo  in  Formis. 

La  draperie  du  Christ  a  été  repeinte  à  plis  ondés  par  un  barbouilleur  moderne;  son 
visage,  presque  intact,  est  émacié  et  dur.  Le  dessin  est  accentué  avec  force,  le  modelé  mar- 
qué par  rehauts  clairs  sur  un  coloris  solide,  où  dominent  l'ocre  jaune  et  le  rouge.  Les  dra- 


Fig.  107.  —  Le  jugbhent  dernier,  presque  du  xn°  siècle  dans  l'arside  de  l'église  de  sant'angel'o, 

A  PIANELLA  (aBHUZ7.Es). 

peries  volantes  des  anges,  les  draperies  serrées  des  Apôtres  sont  indiquées  avec  autant  de 
précision  que  dans  les  fresques  bénédictines  de-technique  byzantine1. 

Deux  peintures  qui  ont  encore  tout  l'éclat  d'un  coloris  de  mosaïques  sont  conservées 
dans  la  crypte  de  la  grande  église  bénédictine  de  San  Giovanni  in  Venere,  élevée  sur  une 
colline  qui  domine  l'embouchure  du  Sangro.  L'une  de  ces  fresques,  qui  occupe  l'abside  cen- 
trale de  la  crypte,  représente,  à  droite  et  à  gauche  d'un  Christ  Panlocrator,  assis  sur  un  large 
trône  et  bénissant  à  la  grecque,  les  deux  saints  qui  avaient  figuré  dans  la  mosaïque  absidale 
du  Mont-Cassin  :  saint  Jean-Baptiste  et  saint  Jean  PÉvangéliste.  L'autre  fresque,  peinte  sur  la 

I.  Les  restes  d'un  Jugement  dernier,  dont  la  composition  est  analogue  à  celle  du  Jugement  dernier  de  Pianella  sont 
encore  visibles  dans  l'abside  de  l'église  ganta  Maria  in  Lago,  une  ancienne  abbatiale,  voisine  de  Moscufo.  Le  Christ  a 
disparu.  On  dislingue  encore  la  lile  des  douze  Apôtres  ;  au-dessus  d'eux,  un  compartiment  triangulaire  où  sont  enfermées 
les  figurines  nues  des  morts  rappelés  à  la  vie  ;  enfin,  ta  silhouette  d'un  ange  qui  sonne  la  trompette.  Les  vêtements  sont 
ronges,  pour  la  plupart;  les  nimbes  ont  gardé  des  traces  de  dorures.  Les  visages  arrondis,  dessinés  par  un  contour  noir, 
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paroi,  à  l'entrée  de  la  même  abside,  est  contemporaine  de  la  première  :  aux  côtés  de  la 
Vierge,  voilée  du  maphorion  bleu  et  assise  sur  un  trône  qui  a  le  même  dossier  en  demi-lune 
que  le  trône  du  Pantocrator,  saint  Michel  et  saint  Nicolas  s'inclinent  dans  l'attitude  des 
personnages  traditionnels  de  la  Asïitiç.  L'Archange  porte  en  sautoir,  sur  une  tunique  rouge, 
le  Xôpo;  des  empereurs  d'Orient.  Le  saint  Nicolas,  au  contraire,  est  vêtu  comme  un  évêquo 
latin  :  il  porte  la  chape  et  la  mitre,  et,  en  main,  la  crosse;  sa  mitre  a  la  forme  triangulaire 
des  mitres  du  xm*  siècle.  Aux  pieds  de  saint  Michel,  un  moine  vêtu  d'un  cueillie 
noir,  est  agenouillé  devant  la  Vierge  '.  Dans  les  fresques  de  San  Giovanni  in  Venere,  le 
dessin  et  le  coloris,  comme  le  choix  des  personnages  représentés  et  leurs  costumes, 
semblent  attester  que  le  souvenir  des  grandes  décorations  campaniennes  de  style  byzantin 
était  resté  présent,  plus  d'un  siècle  après  le  temps  de  Desiderius,  à  des  peintres  bénédictins 
qui  travaillaient  au  bord  de  l'Adriatique. 

Cependant  l'influence  de  l'école  du  Mont-Cassin,  évidente  dans  la  décoration  de  San 
Pietro  ad  Oratorium,  sensible  dans  les  fresques  de  Pianella  et  de  San  Giovanni  in  Venere,  était 
combattue  dans  les  Abruzzes  par  d'autres  influences,  qui  allaient  triompher.  Ce  n'est  pas 
un  bénédictin  du  Sud  qui  vient  travailler  à  une  heure  de  marche  de  San  Pietro  ad  Oratorium, 
dans  une  église  qui  dépendait  de  San  Libératoire  au  Mont-Majella  et  du  Mont-Cassin.  Cette 
église  a  porté  le  nom  de  Santa  Maria  di  Cartignano.  La  nef  a  disparu  :  il  ne  reste  plus  que 
le  campanile,  le  mur  de  façade,  et  l'abside,  à  demi  enterrée  dans  la  vase  d'un  torrent. 

Dans  la  conque  de  l'abside  est  peinte  une  fresque,  au-dessous  de  laquelle  court  un 
bandeau,  où  étaient  inscrits,  en  hautes  lettres  noires,  les  noms  des  donateurs,  trois  moines 
bénédictins,  et  la  date  de  1537 -.  La  composition  choisie  parle  peintre  n'est  pas  sans  ana- 
logie avec  les  deux  groupes  représentés  dans  la  crypte  de  San  Giovanni  in  Venere;  elle  est 
encore  plus  purement  byzantine.  C'est  la  A'^.;  des  grottes  basiliennes  d'Apulie  :  le  Christ 
assis  sur  un  trône,  entre  la  Vierge  voilée  du  maphorion  et  le  Précurseur  barbu  (fig.  108). 
Cependant  les  draperies  à  teintes  plates,  constellées  d'un  semis  de  menus  ornements  au 
blanc  de  chaux,  ne  sont  pas  peintes  selon  les  procédés  byzantins.  L'artiste  qui  a  exécuté 
la  fresque  de  Cartignano  venait  du  nord  de  l'Italie.  Sur  l'un  des  pieds-droits,  à  l'entrée  de 
l'abside,  il  a  inscrit  son  nom  :  Armanino  de  Modène. 

sont  d'un  tout  autre  style  que  les  figures  de  Pianella,  et  d'une  autre  époque.  L'ange  n'a  plus  la  draperie  antique  ni  les 
pieds  nus  :  sous  une  longue  tunique  à  plis  parallèles,  il  porte  des  bas-de-chausses  noirs,  qui  lui  font  un  pied  pointu.  Ce 
costume  insolite  ne  peut  être  antérieur  à  la  fin  du  xnic  siècle. 
1.  Salazaho,  texte,  II.  p.  39;  planches  I,  pl.  XVIII  ;  II,  pl.  IX. 

i.  L'inscription  de  Cartignano  a  été  lue,  au  commencement  du  xixe  siècle,  parle  savant  abbé  de  Saint-Paul-hors-les- 
Murs,  Dom  Costanzo,  qui  l'a  communiquée  à  Seroux  d'Agincourt.  Celui-ci  l'a  citée  dans  son  Histoire  fie  l'Art  par  les 
monuments  {Explic.  des  Planches,  p.  140)  ;  son  indication  est  reproduite  par  Scmcxz  (II,  p.  S2)  et  par  CnowE  et  Cayalca.sex.le 
(IV,  p.  120).  Récemment  M.  Piccirilli  a  reconstitué  l'inscription  des  deux  pieds-droits  et  du  bandeau  semi-circulaire, 
d'après  une  ancienne  copie  dont  il  a  eu  connaissance.  Le  texte  serait  le  suivant  (les  lettres  encore  lisibles  en  capitales)  : 
MAGISTER  ^rMANINUS  de  JI/hTINA  fecit  HOC  OPUS.  —  f  ANNO  MH/cSIMO  ducentesimo  XXXVII  Xllnrî...  frater  Jacobtts 
frater  Petrus  et  frater  GENTILE.  —  FECIT  KIEHI  HOC  OPUS  (Rassegna  Abruzzese,  III,  ISO!),  n°  7,  p.  4-r,).  Le  peintre  de 
Modène  avait  représenté,  à  la  partie  inférieure  de  l'abside,  des  figures  de  saints  alignées  sous  des  arcatures  :  à  peine 
voit-on  affleurer,  au-dessous  de  la  fange  durcie  des  alluvions,  les  nimbes  de  ces  figures,  enterrées  avec  l'église. 
Six  figures  de  saints  aux  draperies  voyantes  sont  rangées  de  même  dans  l'abside  de  San  Pietro  ad  Oratorium.  Ces 
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Loin  de  Cartignano  et  du  profond  sillon  de  la  Pescara,  une  église  de  la  province  de  Teramo 
possède  tout  un  cycle  de  fresques,  antérieures  d'un  demi-siècle  à  celles  de  maître  Arma- 
nino,  et  qui  offrent,  à  défaut  d'une  signature,  toute  une  iconographie,  dont  l'importation  au 
cœur  des  Abruzzes  ne  peut  être  attribuée  qu'à  un  artiste  du  Nord. 

Santa  Maria  di  Ronzano  est  une  église  abandonnée  sur  la  rive  droite  du  Mavone,  à  l'écart 
des  villes  et  des  routes.  Pour  atteindre  l'église,  en  venant  de  Tossicia.  il  faut  passer  à  gué  le 
torrent.  L'édifice,  entouré  d'un  cimetière  de  paysans  et  gardé  par  un  solitaire  muet,  est  une 
construction  à  trois  nefs,  avec  un  large  transept  et  trois  absides.  Les  deux  parois  opposées 
du  transept  et  l'abside  centrale 
sont  revêtues  en  grande  partie  de 
peintures  anciennes1.  Le  cycle 
commence  sur  le  mur  du  tran- 
sept, du  côté  de  l'Epitre,  avec 
quatre  scènes  de  la  Genèse  :  1°  le 
Verbe  créant  le  monde,  figuré 
par  deux  cercles  concentriques, 
l'un  blanc,  l'autre  rouge;  2°  Ève 
tentée  par  le  serpent  ;  3°  Adam  et 
Eve  cachant  leur  nudité  avec  les 
feuilles  du  figuier,  à  l'apparition 
du  Seigneur;  4°  Adam  bêchant  et 
Ève  filant.  Au-dessous  de  cette 
série  biblique,  cinq  scènes  évau- 
géliques  sont  disposées,  sans  suite  régulière  :  1°  l'Annonciation;  2°  les  anges  apprenant 
aux  bergers  la  Nativité  du  Sauveur;  3°  Hérode  recevant  les  trois  Mages;  4°  le  Mariage 
de  la  Vierge  d'après  l'Évangile  apocryphe  :  la  Vierge  se  détourne  des  prétendants  pour  se 
diriger  vers  le  vieillard  Joseph,  dont  le  bâton  a  miraculeusement  fleuri  ;  5°  la  Présentation 
au  Temple. 

Sur  la  paroi  opposée  était  représenté  un  Jugement  dernier,  en  face  de  la  Création.  La 
composition  a  presque  entièrement  disparu:  il  n'en  reste  que  les  silhouettes  des  trois 
patriarches  (Abraham,  Isaac  et  Jacob),  qui  tiennent  dans  leur  sein  les  âmes  des  élus. 

L'abside  centrale  est  décorée  de  scènes  évangéliques.  disposées  sur  deux  rangs.  Deux 
des  scènes  qui  se  suivent  sur  la  paroi  de  l'abside  auraient  dû  s'intercaler  dans  la  série  des 
scènes  évangéliques  rangées  sous  les  scènes  de  la  Genèse  :  c'est  la  Visitation  et  la  Nativité  du 
Christ.  Viennent  ensuite  deux  scènes  qui  continuent  la  série  interrompue  après  la  visite  des 


Fig.  108.  —  Le  cunisT  entre  la  vierge  et  saint  jean-baptiste.  Fresque 

SIGNÉE  PAU  NAÎTRE  ARMAN1N0  DE  MODENE  (1237),  DANS  l'aUSIDE  DE  L  ÉGLISE 
RUINÉE  DE  CARTIGNANO,  PRÈS  BUSSI  (ABRUZZES). 


ligures,  absolument  différentes  des  fresques  peintes  vers  1100  sur  l'arc  triomphal,  ei  toutes  ponctuées  de  dessins  géomé- 
triques, piqués  en  blanc  sur  les  draperies,  sont  probablement  l'œuvre  de  maitie  Armanino. 

1.  Ces  peintures,  que  Bindi  attribuait,  sur  la  foi  dune  mauvaise  lecture  de  l'inscription,  à  l'année  1581  (Monumenti 
degli  Abruzzi,  p.  562),  ont  été  décrites  par  moi  pour  la  première  fois  dans  la  Rassetjna  Abruzzese  (III,  1899,  n»  8). 
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Mages  à  Hérode:  la  Fuite  en  Egypte  et  le  Massacre  des  Innocents.  Cette  dernière  composition 
est  développée  sur  les  deux  zones  :  le  tableau  supérieur  réprésente  Hérode  (Régis  Herodis), 
assis  sur  son  trône  et  donnant  un  ordre  à  un  garde  qui  tient  un  enfant  par  les  jambes  ;  le 
tableau  inférieur  comprend  deux  groupes  :  en  liant,  une  foule  d'enfants  devant  une  porte 
fermée;  en  bas,  des  femmes  se  lamentant.  La  zone  la  plus  basse,  sur  laquelle  se  trouve 
déborder  la  représentation  du  Massacre  des  Innocents,  est  consacrée,  dans  l'ensemble,  aux 
scènes  de  la  Passion  :  le  baiser  de  Judas,  le  Christ  devant  Pilate,  la  Mise  au  tombeau  (fy.  109). 
Au-dessus  de  la  double  die  des  scènes  évangéliques,  une  troisième  zone  est  occupée 

par  les  douze  Apôtres;  au  milieu 


d'eux,  la  Vierge  est  représentée  en 
pendant  avec  l'Ange  de  l'Annon- 
ciation (SCS  (i  ABRIEL  ).  Les 
Apôtres  lèvent  la  tête  vers  une 
Gloire  qui  apparaît  dans  l'abside: 
c'est  un  Christ  gigantesque,  assis 
et  bénissant  avec  le  geste  latin, 
dans  une  auréole  soutenue  par 
quatre  anges.  Sur  la  corniche 
saillante  qui  sépare  le  Christ  de 
l'assemblée  des  Apôtres  est  peinte 
en  noir  une  inscription  qui  fait 
connaître  la  date  des  peintures, 
avec  le  nom  de  l'ecclésiastique 
qui  les  a  fait  exécuter  : 

.M.  .C.  .LXX  .XI. 
DNV.  PETRV .  SEÏXVNO. 
PREPOXITVS. 


Fig.  109.  —  Scènes  de  l'évangile.  Fresques  de  1181 
dans  labside  de  l'église  santa  maria  di  ronzano  (abrdzzes 


Le  cycle  des  peintures  de  Ronzano,  qui  toutes  sont  de  la  même  main,  l'orme  un 
ensemble  de  haute  importance.  Daté  avec  précision,  il  oiïre  un  caractère  inattendu  et 
frappant.  Ces  peintures,  quels  que  soient  les  sujets  représentés,  sont  aussi  éloignées  que 
possible  de  l'iconographie  byzantine1. 

Dans  la  scène  du  Mariage  de  la  Vierge,  ce  n'est  pas  une  colombe  qui  s'est  posée  sur  le 
bâton  tenu  par  saint  Joseph,  comme  dans  les  pointures  grecques  :  c'est  une  fleur  qui  en  a 
jailli'2.  Dans  la  scène  de  la  Présentation,  le  vieillard  Siméon  n'est  plus  drapé  à  l'antique  : 


1.  Seuls  les  trois  patriarches  qui  reçoivent  les  Ames  pourraient  passer  pour  une  réminiscence  d'un  Jugement  dernier 
byzantin.  Mais  ces  trois  vieillards  ont  reçu  droit  de  cité  dans  l'art  occidental  qui  s'est  le  plus  complètement  affranchi  de 
toute  tradition  orientale.  Les  patriarches  qui  figurent  à  Ronzano  ont  leur  place  marquée  dans  la  plupart  des  Juge- 
ments derniers  qui  ont  été  sculptés  au  no1  siècle  sur  les  portails  des  cathédrales  françaises. 

2.  Cf.  Ventuhi,  la  Uadonna,  p.  J30. 
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il  a  revêtu  la  chasuble  d'un  prêtre  latin,  et  il  officie  devant  un  autel,  sur  lequel  est  posé  un 
calice.  Dans  la  scène  de  la  Nativité,  la  Vierge-mère  n'est  pas  couchée  sur  un  matelas,  mais 
dans  un  lit  complet,  avec  son  drap  et  sa  couverture  de  couleur  vive.  Au  lieu  d'abandonner 
son  Fils  aux  sages-femmes  qui  vont  le  laver,  elle  tient  l'Enfant  au  bout  de  ses  liras  et  le 
présente  à  une  sainte  femme  inconnue.  Tous  les  acteurs  du  «  Mystère  »,  sauf  les  Apôtres, 
sont  vêtus  de  costumes  que  le  peintre  avait  sous  les  yeux,  llérode  est  un  juge  en  bonnet, 
avec  une  pèlerine  fourrée  sur  les  épaules;  les  hommes  d'armes  portent  le  vêtement  et 
le  capuchon  de  mailles;  la  plupart  d'entre  eux  ont  revêtu  une  cotte  armoriée.  Les  couleurs 
vives  et  plates,  les  attitudes  familières,  les  gestes  courts,  les  visages  plébéiens,  tout,  dans 
ces  figures  bizarres,  est  en  contraste  ouvert  avec  les  traditions  grecques. 


Les  fresques  de  Ronzano  diffèrent,  par  tous  leurs  caractères,  des 
peintures  apuliennes  et  campaniennes;  elles  ne  ressemblent  pas  davan- 
tage aux  fresques  du  xn"  et  du  xine  siècle,  conservées  à  Rome,  en  Toscane 
ou  en  Ombrie.  Si  l'on  veut  trouver  des  termes  de  comparaison  pour  le 
cycle  de  fresques  oublié  dans  l'enceinte  des  montagnes  des  Abruzzes,  il 
faut  regarder  au-delà  des  Alpes.  Alors  les  rapprochements  se  présentent 
en  foule1.  La  Vierge  de  l'Annonciation,  avec  son  court  voile  rayé,  son 
ample  manteau  sur  sa  tunique  étroite  et  sa  haute  couronne  (leuronnée 
(fig.  109  bis),  est  une  reine  de  France  ou  la  patronne  de  la  cathédrale 
de  Chartres.  Le  menton,  souligné  sur  le  visage  arrondi  par  un  cercle 
nettement  tracé,  est  un  trait  du  type  imberbe  dans  le  dessin  des  verrières 


du  Nord.  La  Fuite  en  Egypte,  avec  le  saint  Joseph  en  tunique  courte  et  $la.  109  bis.  —  u 
en  bonnet  de  coton,  qui  tire  l'âne  par  la  bride,  en  portant  sur  son  épaule  "™G0*  ï'*,^*"*" 
un  paquet  de  hardes  et  un  petit  tonnelet,  est,  trait  pour  trait,  la  scène 
populaire  qu'un  peintre  de  fresques  a  représentée  sur  la  voûte  de  l'église  du  Petit-Quevilly, 
en  Normandie-,  et  que  les  peintres-verriers  copieront  pour  les  cathédrales  de  Chartres  et 
de  Lyon.  Il  n'est  pas  jusqu'à  la  disposition  insolite  des  scènes  évangéliques,  rangées  sous  la 
<■  gloire  >»  de  l'abside,  qui  ne  soit  reproduite,  en  plein  centre  de  la  France,  sur  l'une  des  parois 
de  l'église  de  Vie  (Indre-et-Loire)3. 

Les  fresques  de  Ronzano  ont  des  caractères  d'origine  auxquels  il  est  impossible  de  se 
méprendre.  Sont-elles  l'ouvrage  d'un  Français  vagabond  ou  d'un  Lombard  qui  aura  connu 
la  France?  Il  importe  assez  peu.  Un  fait  est  certain  et  vaut  d'être  retenu  :  il  existe,  au  pied 
du  Gran  Sasso  d'Italia,  une  suite  de  fresques  de  la  fin  du  xne  siècle,  qui  n'ont  rien  de  byzan- 
tin, ni  même  d'italien,  et  qui  appartiennent  tout  entières  à  l'art  du  Nord. 

1 .  Quelques  détails,  dans  les  fresques  de  llonzauo,  restent  uniques  :  par  exemple  les  trois  Apôtres  qui,  tout  en  gar- 
dant la  draperie  à  l'antique,  ont  reçu  la  tonsure  sacerdotale. 

2.  Gélis-Dilot  et  Lafilléb,  la  Peinture  décorative  en  Fiance,  pl.  10. 

3.  Tbid.,  pl.  6.  Les  seules  représentations  de  la  Nativité  qui  offrent  quelque  ressemblance  avec  la  singulière  composi- 
tion de  Ronzano  se  trouvent  sur  des  verrières  ou  des  miniatures  françaises  et  germaniques,  Cf.  Rouault  de  Fleuiiy,  la 
Sainte  Vierge,  I,  pl.  XXII  (Ms.  de  la  Bibl.  nat.  de  Paris,  lat.  12117);  pl.  XXV  (Val.  lat.  39). 
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FlG.  110. 

Plan  de  la  chapelle  de  San  pellegrinu,  a  bominagu  (abhuzzes). 


La  province  d'Aquila  possède  encore  deux  cycles  complets  de  fresques  qui,  posté- 
rieurs d'un  siècle  au  cycle  de  Ronzano,  ont  avec  ce  dernier  une  lointaine  parenté  et  restent, 
comme  lui,  en  dehors  des  écoles  de  peinture  constituées,  pendant  le  moyen  âge,  dans 
l'Italie  méridionale  et  centrale. 

L'un  des  deux  édifices  qui  renferment  ces  fresques  est  bâti  en  pleine  montagne. 
La  chapelle  de  San  Pellegrino  s'élève  sur  un  rocher,  près  du  village  de  Bominaco.  à 
deux  pas  d'une  haute  église,  qui  fut  celle  du  puissant  monastère  de  Santa  Maria.  Cette 
chapelle,  dont  la  fondation  était  attribuée  à  Charles  le  Chauve1,  au  temps  duquel  les 
Abruzzes  faisaient  partie  du  royaume  germanique  d'Italie,  fut  rebâtie  par  un  abbé  du  mo- 
nastère voisin,  Teodino,  en  1263.  C'est  une  construction  fort  simple  :  une  nef  unique,  pré- 
cédée d'un  petit  porche  et  couverte  d'une  voûte  en  berceau  brisé,  soutenue  par  trois 
arcs  doubleaux.  Par  suite  de  la  pente  de  la  colline,  la  porte  du  chevet  s'ouvre  plus  haut 

que  l'entrée  du  porche  et  commu- 
niqueavec  la  nef  par  un  escalier  (V.  le 
plan,  fig.  110). 

L'intérieur  de  l'église  est  com- 
plètement revêtu  de  peintures,  jus- 
qu'au sommet  de  la  voûte  en  berceau. 
Ces  peintures  sont  de  deux  époques 
différentes;  quelques  ligures  votives, 
peintes  çà  et  là  sur  un  enduit  qui  cache  la  fresque  ancienne,  appartiennent  au  xV  siècle; 
tout  le  reste  de  la  décoration  remonte  au  temps  de  l'abbé  Teodino.  Celui-ci  a  fait  graver 
deux  fois  son  nom  sur  l'édifice  :  d'abord  au-dessus  de  la  porte  du  chevet,  pour  indiquer 
qu'il  a  fait  rebâtir  la  chapelle2,  puis  sur  le  parapet  de  pierre  calcaire  élevé  devant  l'autel, 
pour  indiquer  qu'il  a  fait  décorer  l'intérieur  du  petit  monument  '. 

La  partie  supérieure  de  la  voûte  est  occupée  par  une  suite  de  grandes  ligures  qui 
s'opposent,  tète  à  tète,  séparées  par  l'arête  du  berceau  brisé.  Entre  ces  figures  et  les  person- 
nages de  tailles  différentes  qui  couvrent  les  parois,  une  sorte  de  frise,  composée  de  figuri- 
nes fort  petites,  court  à  la  partie  inférieure  de  la  voûte,  au-dessus  de  la  corniche  soutenue 
par  des  modillons  saillants. 

Les  sujets  représentés  dans  cette  modeste  chapelle  forment  un  cycle  d'une  ampleur 
extraordinaire,  qui  s'ouvre  par  une  suite  d'images  des  patriarches,  des  rois  et  des  pro- 
phètes de  l'Ancien  Testament,  drapés  à  l'antique,  et  tenant  des  phylactères  où  des  versets 

d.  C'est  Charles  le  Chauve  qui  est  le  Curoltts  ira  nommé  dans  l'inscription  de  1263,  antérieure  de  trois  ans  à  rentrée 
de  Charles  d'Anjou  dans  les  Abruzzes.  En  1140,  un  prêtre  de  Castelnuovo,  prés  Roccaraso,  invoque  un  decretum  domim 
Caroli  régis,  qui  fuit  rex  Francorum  et  Longobardorum  (Faraglia,  Codiee  diptomatieo  Sulmonese,  p.  45). 

2.  Amo  M.  RIS  :  C.  SEXDECIES  TERNIS  HEC  A  REGE  CAROLO  FVNDATA  AH  ABBATE  TEODINO. 

3.  lUe  DOMVS  A  REGE  CARVLO  FVIT  EDIFICATA  ADQ««  Per  ABATEM  TEODINVM  STAT  REXOVATA.  - 
GVRREBANT  ANNI  DSI  TVNC  MILLE.  CC.  ET  SEXAGINTA  TRES.  LECTOra  DIÇITOTE... 

Ces  deux  inscriptions  ont  été  pour  la  première  fois  publiées  exactement  par  M.  P.  Piccirilh  (Rassegna  Abbruzzese, 
111,  1899,  n°  7,  p.  19).  J'ai  décrit  les  peintures  de  la  chapelle  dans  la  livraison  suivante  de  la  même  revue. 
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bibliques  sont  encore  lisibles.  Sur  toute  la  longueur  d'une  des  travées  de  voûte  limitées 
par  les  ares  doubleaux,  Moïse1,  Job-,  Jonas3  et  Isaïe4  (E2)  font  face  à  Adam'1,  Daniel0, 
Samuel7,  Salomon8  et  Hélie»  (F2).  Huit  bustes  de  petits  prophètes  (H  et  G'),  avec  la 
figure  en  pied  du  prophète  Ahdias10  (H)  sont  peints  sur  la  paroi  dans  laquelle  est  percée 
la  porte  haute,  et  jusque  sur  le  parapet  de  l'escalier  qui  conduit  à  cette  porte.  Enfin  deux 
des  prophètes  représentés  dans  le  groupe  réuni  au  fond  de  la  chapelle  reparaissent  au- 


FiG.  111.  —  Scènes  de  l'évangile.  FnEsc-rEs  de  1263  dans  la  chapelle  de  san  pellegrino,  a  bominaco. 

dessus  de  la  porte.  C'est  lsaïe  et  Zacharie  :  ils  tiennent  des  phylactères  dont  les  inscrip- 
tions se  rapportent  à  des  scènes  de  la  Passion,  figurées  à  côté  d'eux  sur  la  même  paroi. 

L'histoire  évangélique  commence  sur  la  voûte,  à  la  même  hauteur  que  les  grandes 
figures  de  prophètes,  en  partant  de  l'entrée  de  la  chapelle.  L'Annonciation  et  la  Visitation, 
qui  occupent  la  première  travée  (C2),  sont  suivies  sur  la  seconde  par  la  Nativité  (D2).  En 

1 .  Le  phylactère  tenu  par  le  patriarche  porte  un  verset  qui  ne  se  retrouve  pas  textuellement  dans  le  Pentateuque  : 
Audi  Xsrahel  mandata  vite. 

2.  Sicut  et  lamente*  fluetus  super  me  tenui  Deum  (Job,  31,  33). 

3.  Cïamaei  de  tribututione  mea  ad  Dominum  (Jonas,  2,3). 

4.  Inclinale  aurem  vestramvenite  ad  me  (Isaïe,  55,  3). 

5.  Erunt  duo  in  carne  una  (Genèse,  2,  24). 

0.  Cum  venerit  sanetus  sanelorum,  cessabit  untio  (d'après  Daniel,  3,  24). 

7.  Absit  a  me  ut  desinam  orare  pro  robis  (Rois,  1,  2,  3). 

8.  Datas  est  miehi  sensus  consnmmatus  (Sagesse,  6,  16). 
VI   Venit  Dominas  in  ritjus  ennspeeta  sto  (Rois,  3,  14). 

lu.  Audilum  audirimus  a  Domino  et  tegatum ad  r/entes  (Abdias,  1). 
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face,  on  distingue  encore,  sur  la  voûte  crevassée  et  salpêtrée,  l'Entrevue  des  Mages  avec 
Hérode  et  l'Adoration  des  Mages*  (B2).  Immédiatement  au-dessous  de  l'Enfance  du  Christ, 
la  Passion  est  représentée  par  des  figurines  plus  petites.  Cette  nouvelle  série  d'images 
commence  sur  le  mur  même  de  la  façade,  avec  deux  scènes  qui  sont  l'accomplissement  des 
versets  prophétiques  écrits  sur  les  phylactères  d'Isaïe  et  de  Zacharie-  :  les  Rameaux  et  le 
Lavement  des  pieds  (A').  Le  récit  continue  le  long  de  la  paroi  voisine,  sur  deux  zones  séparées 
par  la  corniche.  Au-dessous  de  la  longue  table  de  la  Cène  se  pressent  des  groupes  qui  repré- 
sentent Judas  devant  les  prêtres,  le  Baiser  de  Judas,  le  Christ  devant  Hérode,  qui  se  lave  les 
mains3  (Cl  ;  fig.  111).  En  face,  au-dessous  de  la  corniche  saillante,  la  Flagellation,  h  Descente 
de  Croix  et  la  Mise  au  tombeau.  L'histoire  de  la  Passion  s'achève  par  un  groupe  isolé  sur  la 
paroi  de  la  troisième  travée  :  le  Christ,  vêtu  en  paysan,  s'approchant  des  deux  disciples  sur 
la  route  A'Emmaûs.  Le  dernier  acte  de  l'histoire  chrétienne  du  monde,  le  Jugement  dernier, 
est  figuré  en  raccourci,  au-dessous  de  l'Adoration  des  Mages  et  de  la  Descente  de  Croi.r  (B). 

Des  images  de  saints  isolés,  qui  appartiennent,  comme  les  ligures  bibliques  et  les 
scènes  évangéliques,  à  l'ensemble  de  décoration  exécuté  en  120:5,  sont  réparties  au  hasard 
sur  les  parois1.  A  coté  des  disciples  d'Emmaus,  saint  Martin,  sur  son  cheval  blanc,  taille 
avec  son  épee  le  manteau  destiné  au  pauvre  (pauper,  dit  l'inscription).  Sur  le  parapet  de 
l'escalier,  saint  Léonard,  aux  pieds  duquel  est  agenouillé  un  donateur  vêtu  de  blanc,  est 
debout  à  côté  d'une  sainte  Marguerite,  vêtue  en  princesse,  et  tenant  par  les  cheveux  un  petit 
diable  noir  (H).  Sur  le  mur  delà  façade,  saint  Onuphre,  un  ermite  vêtu  de  sa  longue  barbe  et 
de  sa  chevelure  grise,  et  saint  François,  levant  ses  deux  paumes  marquées  de  stigmates,  ont 
pour  voisin  un  géant  vêtu  d'une  tunique  rouge  à  raies  noires  et  à  fleurs  blanches,  et  dont 
les  jambes  nues  plongent  dans  l'eau  (A).  Cette  image,  qui  de  son  nimbe  va  toucher  la  voûte, 
est  celle  de  saint  Christophe.  Deux  vers  écrits  entre  les  jambes  du  géant  font  allusion  à  la 
croyance  populaire,  qui  fit  élever  ou  peindre  à  saint  Christophe  d'énormes  images;  le 
passant  qui  apercevait  une  de  ces  images,  faites  pour  attirer  les  regards,  ne  devait  pas,  ce 
jour-là,  mourir  de  mort  subite: 

XPOFORl  PER   VIAM  CERN1Ï  CVM  QVISQVE  FIGURAM 
TVTVS  TVNC  1BIT.  SVBITA  NEC  MORTE  PERMIT5. 

1.  Les  Mages,  qui  représentent  les  trois  âges  de  la  vie.de  l'adolescence  imberbe  à  la  vieillesse  chenue,  sont  désignés 
par  leurs  noms  :  Gaspar,  Dalthasar,  Stelehior. 

2.  Ecce  rex  tuus  veniet  (Zacharie,  1,  9)  ;  —  Lavamini  mundi  estote  (Isaïe,  1,  16). 

3.  Cette  scène  est  divisée  en  deux  groupes  par  la  petite  fenêtre. 

i.  Au-dessous  des  scènes  de  la  vie  de  saint-Peregrinus  le  Christ  est  représenté,  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul 
qu'accompagnent  saint  Jean  et  saintJacques(D).  Le  Christ  tientun  long  cartel  avec  ces  mots  :  Rex  ego  sum  celi;plurimo>  de 
morte  redemi.  Le  cartel  que  saint  Pierre  tient  en  même  temps  que  les  clefs,  porte  ce  fragment  d'une  épitre  du  sa. ni  : 
miite  pueri  efpei  sensibus  set  malitia  parmdi  estote.  Les  inscriptions  des  autres  cartels  sont  illisibles. 

S.  Cf.  J.  Durand,  Ann.  Arch.,  XXI,  122-123;  —  Cahier  et  Martin,  Caractéristiques  des  Saints,  p.  447-449.  Une  image 
de  saint  Christophe,  semblable,  pour  la  taille  gigantesque  et  la  richesse  de  costume,  à  la  ligure  de  Bominaco,  se  trouve, 
parmi  d'autres  figures  de  saints  peintes  au  zm°  siècle,  dans  la  chapelle  dite  la  Madonna  délie  Grotte,  bàt.e  au  bord  du 
Hivolo,  non  loin  des  ruines  de  Saint-Vincent  au  Volturne.  Dans  les  Abruzzes,  les  restes  de  deux  ligures  analogues,  qui 
semblent  remonter  au  xm«  siècle,  sont  encore  visibles  sur  un  pilier  de  l'église  San  Tommaso,  près  Camaranico,  et  sur  la 
paroi  extérieure  de  l'église  de  Prata  Ansidonia,  à  côté  de  la  porte  latérale. 


L'INFLUENCE  DE  L'ÉCOLE  DU  MONT-CASSIN  293 

Deux  séries  de  représentations  ont  un  intérêt  tout  local.  Six  petits  tableaux,  placés 
au-dessous  de  la  Nativité,  racontent  le  martyre  du  saint  Syrien  Peregrinus,  auquel  était 


Fig.  112.  —  Représentations  allégoriques  des  six  premiers  mois  du  calendrier.  Au-dessous,  le  christ  sur  la  route 

d'eMMAIS  ET  SAINT  MARTIN.   FilESQUES  DE  1263,  DANS  LA  CHAPELLE  DE  SAN  PELLEGRINO,  A  BOMINACO. 

dédiée  la  chapelle  bénédictine! D) 1 .  Dans  la  travée  suivante,  douze  cartouches  disposés  sur  la 

l,  1°  Le  saint  agenouillé  devant  le  Christ  qui  lui  apparaît  à  la  porte  d'une  ville  (Rome?]  :  De  Syria  Sanctus  Pcretjrinus 
vonit  ad  urbem  ; 

2°  Le  saint  flagellé  en  présence  d'un  roi  assis  sur  son  trône; 

3°  Le  saint  bénit  un  homme  et  deux  femmes,  et  leur  montre  un  livre  :  ...  dus  et  nati  baptîsmo  ai...  ; 

4°  Le  saint  présente  un  cartel  à  trois  personnes,  dont  l'une  porte  une  aiguière  :  ...  itit  baptizari...  ; 

5°  Un  soldai  lève  son  épée  sur  la  tête  d'une  femme  agenouillée  :  Tarqtiinii  sponsam  Christo  fucit  ensc  murena.,,  ; 

6°  Le  tyran  fait  tuer  saint  l'eregrinus  à  coups  de  lance. 

Ce  Peregrinus  n'est  pas,  comme  on  serait  tenté  de  le  croire,  l'évéque  d'Amiternum,  près  d'Aquila,  que  les  Lombards 
jetèrent  dans  l'Aterno.  La  fête  de  cet  évèque  est  célébrée  le  13juin.  La  fête  du  martyr  syrien  Peregrinus  se  trouve  notée, 
dans  le  calendrier  peint  de  San  Pellegrino  de  Bominaco,  au  18  novembre.  La  légende  de  ce  martyr,  que  les  Bollandistes 
n'ont  pas  encore  comprise  dans  leur  recueil,  m'est  inconnue. 
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voûte,  en  deux  groupes  de  six,  au-dessous  des  grandes  figures  de  prophètes,  portent  écrit 
au  pinceau,  en  petites  onciales  très  nettes,  tout  un  calendrier,  qui  est  celui  du  diocèse  de 
Valva,  dont  dépendait  l'abbaye  de  Bominaco1. 

Chacune  des  pages  de  ce  calendrier  peint  est  accompagnée  d'une  enluminure  qui  re- 
présente le  signe  du  Zodiaque  et  l'occupation  champêtre  du  mois.  L'illustration  des  six 
derniers  mois  de  l'année  occupait  la  moitié  de  la  voûte  qui  a  souffert  des  intempéries  :  les 
figurines  sont  méconnaissables.  Celles  qui  accompagnent  les  six  premiers  mois  ont  con- 
servé la  fraîcheur  du  premier  jour.  Janvier  est  un  jeune  homme 
assis  qui  porte  à  ses  lèvres  une  bouteille;  Février,  un  homme 
debout,  qui  émonde  un  arbre  ;  Mars,  un  homme  nonchalamment 
accoudé,  et  qui  semble  dormir;  Avril,  un  homme  debout,  une 
fleur  dans  chaque  main;  Mai,  un  jeune  seigneur  à  cheval,  qui 
respire  une  fleur;  Juin,  un  homme  qui,  tenant  une  petite 
corbeille,  lève  la  main  vers  un  arbre  chargé  de  fruits  (E  1  ;  fig.  112). 

Un  intervalle  de  près  d'un  siècle  sépare  les  fresques  de 
Bominaco  de  celles  de  Ronzano.  De  l'un  à  l'autre  de  ces  deux 
cycles  l'iconographie  et  le  style  présentent  des  différences  faites 
pour  surprendre  l'observateur.  Les  peintures  de  1263  sont  plus 
«  byzantines  »  que  celles  de  1181.  A  Bominaco,  la  Vierge  a  repris 
le  maphorion  sombre,  dont  les  artistes  grecs  l'enveloppaient,  et, 
dans  la  scène  de  la  Nativité,  les  deux  sages-femmes  ont  reparu 
pour  laver  l'Enfant.  Le  Christ  cl  les  Apôtres  bénissent  à  la 
grecque.  Pourtant  aucun  des  détails  orientaux  qui  sont  présents 
dans  les  fresques  de  Bominaco  ne  suppose  l'imitation  directe 
d'un  modèle  byzantin.  Ces  détails  sont  de  ceux  qui,  au  xin"  siècle, 
ont  été  connus  et  copiés  jusqu'au-delà  des  Alpes;  l'Évangile 
en  images  des  fresques  de  Bominaco  est  moius  byzantin  que  celui  des  verrières  de  Chartres, 
de  Bourges  et  de  Lyon. 

Même  dans  une  composition  grecque,  comme  celle  de  la  Nativité,  un  personnage 
s'est  introduit,  qui  sort  d'une  légende  occidentale,  et  non  des  apocryphes  orientaux.  La 
sage-femme  Salomé,  qui  d'ordinaire  lave  l'enfant  dans  une  cuve  en  forme  de  calice,  a  cédé 
sa  place  à  la  fille  de  l'hôte  chez  lequel  la  Vierge  et  Joseph  avaient  logé  à  Bethléem.  Celte 
femme  était  née  sans  bras  :  les  bras  lui  poussèrent  miraculeusement,  lorsqu'elle  eut  constaté 
la  virginité  de  Marie.  Les  noèls  et  les  «miracles»  provençaux  et  français,  qui  racontenl  le 
prodige,  donnent  à  l'infirme  le  nom  d'Anastaxia-  :  ce  nom  est  écrit  en  toutes  lettres  sur  la 
fresque  de  Bominaco. 


6m- 


Fie.  113.  —  Plan  de  l  SGLI! 

SANTA  MARIA  '<  AD  CRYPTAS 
PRÈS  FOSSA  (ARRUZZES). 


1.  J'ai  publié  le  texte  de  ce  calendrier  dans  la  Uassegna  Abruzzese  (III,  1899,  n°  8). 

-2.  J.  Meyer,  Romania,  18811,  XIV,  p.  497  et  suiv.  Voir  le  dialogue  qui  s'engage  entre  la  Vierge  et  Amutas, 
un  «miracle  »  provençal  du  xir3  siècle  (art.  cité,  p.  512-516). 


dans 
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La  plupart  des  compositions  qui  représentent  l'histoire  évangélique  n'ont  aucune 
ressemblance  avec  les  fresques  correspondantes  de  Sant'Angelo  in  Formis.  Les  Mages  ont 
remplacé  le  costume  persan,  traditionnel  dans  l'iconographie  grecque,  par  de  longues 
tuniques.  Dans  les  scènes  sacrées  plus  d'un  personnage  porte  le  costume  du  an'  siècle, 
comme  les  paysans  qui  se  livrent  aux  travaux  de  chaque  mois;  Hérode  est  coitïé  d'une 
sorte  de  béret  plat,  posé  sur  l'oreille,  Pilate,  d'un  bonnet  de  juge.  La  représentation  du 
Jugement  dernier  ne  contient  qu'un  détail  byzantin,  connu  au  xin"  siècle  dans  tout 
l'Occident  et  reproduit  sur  les  tympans  des  grands  portails  français:  les  trois  patriarches, 
Abraham,  Isaac  et  Jacob,  qui  reçoivent  les  âmes  dans  le  pli  de  leurs  manteaux.  Le  saint 


lui'..    I  14.  —  L*  CRÉATION  DES  ANGES  ET  DES  ANIMAUX.  FRESQUE  DU  -Mil"  SIÈCLE  DANS  L'ÉGLISE  DE  SANTA  MARIA  ad  Crypta*. 

Pierre  qui,  sa  grande  clef  à  la  main,  s'apprête  à  ouvrir  devant  les  élus  la  tour  de  la  poterne 
céleste,  est  une  image  populaire  d'invention  locale.  Le  saint  Michel,  qui,  assis  devant  une 
talde.  tient  d'une  main  le  globe,  de  l'autre  la  balance  des  âmes,  est  l'un  des  acteurs  essen- 
tiels du  drame  du  Jugement  dernier  dans  l'art  occidental. 

Les  attitudes  et  les  occupations  prêtées  par  le  peintre  de  Bominaco  aux  personnages 
qui  doivent  mimer  sur  la  voûte  le  cours  des  saisons,  ne  sont  pas  tirées  des  représentations 
byzantines  des  mois.  Ces  représentations,  multipliées  par  les  miniaturistes  grecs,  ont  été  tra- 
duites une  fois,  en  Italie,  dans  uneœuvre  monumentale  :  les  sculptures  qui  décorent  la  plus 
haute  archivolte  du  porche  de  Saint-Marc,  à  Venise.  Dans  ces  sculptures,  qui  sont  peut- 
être 1  œuvre  d'une  main  lombarde,  mais  dont  le  modèle  esl,  sans  conteste,  une  peinture 
byzantine',  Janvier  est  Lin  jeune  homme  qui  porte  un  tronc  d'arbre  au  foyer  flambant  ; 
Février,  un  vieillard  assis  devant  Pâtre  ;  Ato-s,  un  guerrier  debout;  Avril,  un  homme  qui  porte 
un  agneau  sur  ses  épaules;  .1/»/.  un  homme  assis,  que  couronnent  deux  jeunes  filles;  Juin, 

I.  Sthzygowski,  Die  MonaUcyclen  der  Byxantiniechen  Kunst  [Repertorium  fûr  Rututurissetuchaft,  XI,  p.  44;  XIII,  p.  230). 
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un  moissonneur  qui  coupe  les  épis.  Pas  un  de  ces  personnages  ne  reparait  à  Bominaco. 
En  revanche,  la  plupart  des  figurines  qui  illustrent,  dans  la  chapelle  des  Abruzzcs, 
le  calendrier  du  diocèse  de  Valva  font  partie  des  cycles  d'images  qui  décorent  les 
portails  de  Vérone,  de  Modène,  de  Crémone,  et  que  des  Lombards  voyageurs  ont  repro- 
duits aux  portails  des  cathédrales  d'Arezzo  et  de  Lucques  et  à  l'entrée  du  baptistère  de 
Pise1.  Le  cavalier  de  Mai  a  sa  place  marquée,  au-delà  des  Alpes,  dans  les  calendriers 
peints'1  ou  sculptés  des  églises  françaises3.  Quelques-unes  des  figures  créées  au  xn'  siècle 
par  les  artistes  robustes  et  populaires  du  Nord  ont  pénétré  jusqu'au  creux  d'un  vallon 
blotti  tout  en  haut  d'une  montagne  des  Abruzzes.  Il  est  possible  que  la  gigantesque  image 
de  saint  Christophe  ait  été,  elle  aussi,  un  motif  de  fart  «  septentrional  ».  Sans  doute  une 
mosaïque  du  narthex  île  Saint-Marc  de  Venise  montre  une  énorme  ligure  du  Porte-Christ, 
accompagnée  d'une  inscription  latine  qui  rappelle  le  distique  de  la  chapelle  de  Bominaco'1; 
mais  cette  mosaïque  est  du  xvC  siècle.  Une  autre  image  de  saint  Christophe,  en  bas-relief, 
qui  se  trouve  encastrée  dans  la  façade  de  Saint-Marc,  est  une  œuvre  vénitienne,  de  style 
lombard  plutôt  que  byzantin.  Les  peintures  qui  représentèrent  le  géant  dans  quelques  villes 
de  l'Italie  du  .Nord,  —  à  ïrévise,  à  Vérone.  —  décoraient  des  églises  ton  les  lombardes  par 
leur  architecture  et  leur  sculpture.  C'est  dans  les  Pays-lias  et  dans  la  France  du  Nord  que 
se  multiplièrent  surtout  les  effigies  démesurées  du  saint  qui  protégeait  les  passants  contre 
le  danger  de  la  mort  subite  :  la  statue  de  saint  Christophe,  qui  se  dressait  autrefois  à 
l'entrée  de  la  nef  de  Notre-Dame  de  Paris,  a  été  citée  par  Victor  Hugo. 

A  quelques  milles  de  Bominaco,  dans  la  direction  d'Aquila,  l'église  abandonnée  de 
Santa  Maria  ad  Cryptas,  près  du  village  de  Fossa,  conserve  une  suite  remarquable  de 
fresques  qui  répètent  et  complètent  le  cycle  développé  dans  la  chapelle  de  San  Pellegrino. 
La  ner  de  l'église  Santa  Maria  avait  été  couverte  tout  d'abord  d'une  voûte  en  berceau  brisé, 
soutenue  par  des  doubleaux,  et  parfaitement  identique  à  la  voûte  qui  couvre  encore  la 
chapelle  de  Bominaco:  la  partie  supérieure  du  berceau  s'est  écroulée  et  a  été  remplacée 
par  une  charpente  rustique.  Le  mur  du  fond  est  percé  d'une  arcade  en  tiers-point,  qui 
donne  accès  dans  un  sanctuaire  carré,  couvert  d'une  voûte  d'ogives  (plan,,  fig.  113).  Les 
colonnettes  qui  reçoivent  les  branches  d'ogives  et  celles  du  portail  ouvert  dans  la  façade 
ont  des  chapiteaux  à  «crochets..,  qui  ne  peuvent  être  antérieurs  au  milieu  du  xm=  siècle. 

Peu  de  temps  après  la  construction  de  l'édifice,  les  voûtes  et  les  parois  de  la  nef  et  du 

1.  Pour  les  détails,  voir  l'article  de  J.  Fowler  :  Vpon  Mcdixval  représentations  of  the  Months  [Arcteologia , 

l.  XLIV,  1873).  . 

2.  Voir  les  fresques  de  l'église  de  Prite,  près  Uval  (xm«  siècle),  publiées  par  Gfeu-Duor  et  Ukiu-és  [La  Peinture 

décorative  en  Fi  ance,  pl.  30,  n°  20  et  11g.  B,  dans  le  texte).  _ 

3.  Une  seule  ligure,  dans  la  série  des  Mois  de  Bominaco,  reste  en  dehors  de  l'iconographie  commune  a  I  Italie  du 
.Nord  et  à  la  France.  Celle  image  unique  est  celle  du  mois  de  Mars,  représenté  par  un  homme  qui  dort,  et  non  par  le 
sonneur  de  trompe  qui  rappelle  les  vents  des  giboulées  [Marciw  Cornator,  lit-on  sur  l'un  des  chapiteaux  du  Palais  Ducal 
Je  Venise,  sculptés  au  xva  siècle). 

4.  Christophorî  sancli  speciem  quicumque  tuetur 
Illo  namque  die  nullo  languore  tenetur. 

(La  Basil  ica  di  San  Marco,  p.  303.) 
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sanctuaire  furent  entièrement  revêtues  de  peintures1.  Les  fresques  qui  décoraient  la  partie 
supérieure  delà  voûte  en  berceau  sont  tombées  avec  cette  voûte.  Toute  la  paroi  de  la  nef 
à  gauche  de  l'entrée  a  été  recouverte,  à  la  fin  du  xiv"  siècle,  d'un  nouvel  enduit,  sur  lequel 
un  peintre  local  a  représenté,  dans  le  style  «  giottesque  >»  de  la  Toscane,  douze  scènes  de 
l'histoire  de  la  Vierge,  depuis  l'apparition  de  l'ange  à  saint  Joachim  jusqu'à  l'Assomption. 
Le  reste  des  peintures,  plus  ou  moins  dégradé,  appartienl  à  la  décoration  primitive. 

Le  cycle  ancien  commence  au-dessus  de  l'arc  triomphal  et  continue  sur  la  paroi  de 
droite.  Le  peintre  a  remonté  jusqu'aux  origines  du  monde.  Il  représente  d'abord  le  Verbe 
de  Dieu  imberbe,  assis  sur  son  tronc,  entre  les  eaux  et  les  plantes  et  séparant  de  ses  deux 
mains  deux  grands  cercles,  au  milieu  desquels  se  montrent  les  deux  bustes  du  Soleil  et  de  la 
Lune.  Un  second  tableau  répète  le  premier,  avec  celle  seule  différence  que  deux  groupes 


FlG.  115.  —  La  cène.  Fresque  du  xin1  siècle  dans  l'église  de  santa  maria  ad  Cryptas. 

d'anges  debout  ont  pris  la  place  des  eaux  et  des  plantes.  Le  compartiment  voisin  représente 
la  Créa/ion  des  oiseaux  et  des  quadrupèdes  (fit/.  114).  Au-dessous  de  ces  deux  fresques,  une 
série  de  cinq  tableaux,  étagés  sur  trois  zones,  met  en  scène  la  Création  de  l'homme  et  de  la 
femme,  la  défense  prononcée  par  Dieu1,  la  tentation  et  le  Péché,  le  chérubin  aux  six  ailes, 
gardant  les  portes  du  Paradis  terrestre,  et  Dieu,  lui-même,  poussant  dehors  Adam,  qui, 
vêtu  de  peaux,  porte  un  boyau  sur  son  épaule  (A).  Une  colonne  ronde,  qui  soutenait  l'un 
des  arcs-doubleaux  de  la  voûte  ruinée,  limite  la  travée  consacrée  aux  scènes  de  la  Genèse. 

La  paroi  de  la  travée  suivante  s'est  trouvée  entièrement  masquée  par  l'énorme  balda- 
quin d'un  autel  élevé  en  1583.  Seuls  six  personnages,  rangés  sous  des  arcatures  à  la  partie 

1.  Les  peintures  de  l'église  Santa  Maria  ad  Cryptas,  indiquées  en  deux  mots  par  Sciulz  (II,  p.  78),  décrites,  avec  de 
nombreuses  erreurs,  par  Hindi  (  Monnaient  i  degli  Abruzzi,  p.  857-801:,  ont  été-  pour  la  première  fois  étudiées  d'une 
manière  satisfaisante  par  M.  I  ubiixi  [Rassegna  Abnazae,  IV,  1900,  n°  10,  p.  43-00,  avec  deux  petites  phototypies). 

•2.  Le  Verbe  divin  flllS>,  toujours  imberbe,  se  montre  à  Adam  et  à  Ève,  assis  au  pied  de  deux  arbres;  il  lient  un 
carte]  sur  lequel  sont  écrits  les  mots  :  Ex  omni  ligno  parodiai  comede,  de  Hgno  qaod  est  in  mediôparadisinecomedas  inquo... 

38 
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inférieure  de  la  voûte,  dominent  cette  masse.  Ce  sont  des  prophètes,  tenant  des  phylac- 
tères, comme  les  prophètes  de  Bominaco  (B). 

Les  scènes  évangéliques  sont  groupées  dans  le  sanctuaire,  au-dessous  de  grandes 
flgures  d'Apôtres  qui,  debout  comme  les  prophètes  de  la  nef,  occupent  les  trois  espaces 
semi-circulaires  ménagés  sous  les  voûtes.  Au  fond  de  la  chapelle  carrée,  la  Crucifixion  est 
resserrée  dans  un  cadre  étroit,  entre  l'autel  et  la  fenêtre  (C).  A  gauche,  la  Flagellation  (D), 
à  droite  la  Mise  au  tombeau(E,  Pl.  XIV).  Sur  le  mur  du  côté  de  l'Évangile,  deux  compositions, 
la  Cène  et  le  Baiser  de  Judas  (F.  fig.  115  et  116)  sont  très  bien  conservées  ;  sur  le  mur  du  côté 
de  l'Épttre,  un  crépi  à  la  chaux  a  recouvert  la  scène  qui  devait  clore  l'histoire  de  la  Passion. 
Les  fresques  évangéliques  groupées  dans  cet  étroit  sanctuaire  ressemblent,  trait  pour  trait, 
aux  peintures  qui  représentent  les  mêmes  sujets  dans  la  chapelle  de  San  Pellegrino.  Les 
deux  cycles  de  fresques  conservés  près  de  Bominaco  et  près  de  Fossa  sont  contemporains, 
à  quelques  années  près.  Les  costumes  des  donateurs,  agenouillés  en  famille  au  pied  du 
Crucifix  remontent,  en  effet,  à  la  seconde  moitié  du  xin"  siècle.  Derrière  un  chevalier  coiffé 
d'un  serre-tête  blanc  et  portant  à  l'épaule  un  écu  à  champ  d'azur,  traversé  d'une  croix 
blanche,  sont  rangés  une  femme,  dont  les  tresses  roulées  sur  les  oreilles  sont  entrelacées 
de  rubans,  un  jeune  homme,  coilïé  du  même  serre-tête  que  lechef  de  la  famille,  un  moine 
largement  tonsuré,  trois  jeunes  gens  et  trois  jeunes  filles.  Une  inscription,  tracée  en  petites 
initiales  noires  au-dessus  des  personnages,  laisse  lire  les  noms  suivants  : 

Guilielmus  AmoreLLus  DE  SAncto  Eusanio .  UXOR  EJUS  GUILIELMI  ^moRELLI .  ABBAS 

GU1DUS        6WLELMA  .  DomiNA  JOH«h»A  . .  UJCETTA      (E).  Guglielmo  Amorelli  est  un 

inconnu  ;  Sant'Eusanio  Forconese  est  un  bourg  voisin  de  Fossa. 

En  face  de  la  Crucifixion  qui  forme,  au  fond  du  sanctuaire,  comme  le  tableau  d'autel, 
le  Jugement  dernier  est  représenté  sur  toute  la  largeur  de  la  façade  et  sur  toute  sa  hauteur, 
au-dessus  du  portail  '.  La  composition  commence  sur  la  paroi  latérale  par  les  figures  des 
trois' patriarches  (H',  fig.  117);  elle  est  beaucoup  plus  développée  que  dans  la  fresque  de 
Bominaco.  Mais  au  bas  des  quatre  étages  de  figures  superposés  sur  la  façade  de  Santa 
Maria,  comme  au  pied  du  groupe  compact  relégué  dans  un  coin  de  la  chapelle  San  Pelle- 
grino, reparait  la  même  ligure  caractéristique  :  le  saint  Michel  en  costume  d'apparat 
pesant  les  âmes  -  (H). 

A  côté  des  trois  patriarches  qui  siègent  comme  au  seuil  du  Jugement  dernier,  et  au-des- 
sous des  deux  saints  cavaliers  Georges  et  Maurice,  vêtus  comme  le  chevalier  G  uglielmo  Amo- 
relli, le  peintre  du  xm"  siècle  a  représenté  six  figures  de  paysans,  occupés  aux  travaux  des 
six  derniers  mois  de  l'année  (I,  fig.  118).  Ces  mois  sont  précisément  ceux  dont  les  images  sont 
devenues  méconnaissables  sous  la  voûte  dégradée  de  la  chapelle  de  Bominaco  :  les  six  pre- 

1.  C'est  pur  erreur  que  Leosini  et,  récemment  encore,  M.  Piccirilli  ont  cru  lire  la  date  de  MCLI  au  milieu  même 
de  cette  suite  de  noms,  à  la  place  des  dernières  lettres  du  mot  GUILLELMA. 

2.  La  fresque  est  irrémédiablement  dégradée.  La  partie  qui  représentait  les  damnés  et  l'Enfer  a  été  repeinte  au 
xivD  siècle,  en  même  temps  que  des  sujets  nouveaux  ont  pris  sur  la  paroi  voisine  la  place  des  fresques  du  xme  siècle. 


L'Art  dans  l'Italie  MÉRIOIONAI 


Pl.  XIV 


Le  Christ  entre  Saint  Pierrk  et  Sa:nt  Pa 
La  Flagellation.  La  CRUcirmow  La 

Fresques  Je  l.i  fin  du  XIIIe  siècle  dans  le  «jacujir! 


Abruzzes). 
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inférieure  de  la  voûte,  dominent  cette  niasse.  Ce  sont  des  prophètes,  tenant  des  phylac- 
tères, comme  les  prophètes  de  Hominaco  (B). 

Les  scènes  évangéliques  sont  groupées  dans  le  sanctuaire,  au-dessous  de  grandes 
ligures  d'Apôtres  qui,  debout  comme  les  prophètes  de  la  nef,  occupent  les  trois  espaces 
semi-circulaires  ménagés  sous  les  voûtes.  Au  fond  de  la  chapelle  carrée,  la  Crucifixion  est 
resserrée  dans  un  cadre  étroit,  entre  l'autel  et  la  fenêtre  (C).  A  gauche,  la  Flagellation  (D), 
à  droite  la  Mise  au  tombeau  (Y,,  Pl.  XIY'i.  Sur  le  mur  du  côté  de  l'Évangile,  deux  compositions,  „ 
la  Cène  et  le  Baiser  de  Judas  (F,fig.  115  et  11G)  sont  très  bien  conservées  :  surle  mur  du  côté 
de  l'Épitre,  un  crépi  à  la  chaux  a  recouvert  la  scène  qui  devait  clore  l'histoire  de  la  Passion. 
Les  fresques  évangéliques  groupées  dans  cet  étroit  sanctuaire  ressemblent,  trait  pour  trait, 
aux  peintures  qui  représentent  les  mêmes  sujets  dans  la  chapelle  de  San  Pellegrino.  Les 
deux  cycles  de  fresques  conservés  près  de  Bominaco  et  près  de  Fossa  sont  contemporains, 
à  quelques  années  près.  Les  costumes  des  donateurs,  agenouillés  en  famille  au  pied  du 
Crucifix  remontent,  en  effet,  à  la  seconde  moitié  du  xur*  siècle.  Derrière  un  chevalier  coiffé 
d'un  serre-tête  blanc  et  portant  à  l'épaule  un  éeo  a  champ  d'azur,  traversé  d'une  croix 
blanche,  sont  rangés  une  femme,  dont  les  tresses  roulées  sur  les  oreilles  sont  eatrolacéea 
de  rubans,  un  jeune  homme,  coiffé  du  même  serre-tête  que  lechef  de  la  famille,  un  moine 
largement  tonsuré,  trois  jeunes  gens  et  trois  jeunes  Mlles,  l  ue  inscription,  tracée  en  peines 
initiales  noires  au-dessus  des  personnages,  laisse  lire  les  noms  suivants  : 

GuiUelmus  AmoreLLus  DE  SAatfïo  Eusanio .  UXOR  EJUS  GUIL1ELMI  ^moRELLI .  ABI1AS 

-GUI DUS        ««(VLELMA .  Dom/NA  JOHfemA  ..  LUCETTA      (E).  Guglielmo  Amorelli  est  un 

inconnu;  Sant'Eusanio  Forconese  est  un  bourg  voisin  de  Kossa. 

En  face  de  la  Crucifixion  qui  forme,  au  fond  du  sanctuaire,  comme  le  tableau  d'autel, 
le  Jugement  dernier  est  représenté  sur  toute  la  largeur  de  la  façade  et  sur  toute  sa  hauteur, 
au-dessus  du  portail  '.  La  composition  commence  sur  la  paroi  latérale  par  les  Sgurtfc  des 
trois  patriarches  (H',  //</.  117;;  elle  est  beaucoup  plus  développée  que,  dans  la  fresque  de 
Bominaco.  Mais  au  bas  des  quatre  étages  de  figures  superposes  sur  la  façade  de  Santa 
Maria,  comme  au  pied  du  groupe  compact  relégué  dans  un  coin  de  la  chapelle  San  Pelle- 
grino, reparait  la  même  ligure  caractéristique  :  le  saint  Michel  en  costume  d'apparat 
pesant  les  furies ;  (H). 

A  côté  des  trois  patriarches  qui  siègent  comme  au  seuil  du  Jugement  dernier,  et  au-des- 
sous des  deux  saints  cavaliers  Georges  el  Maurice,  vêtus  comme  le  chevalier  Guglielmo  Amo- 
relli, le  peintre  du  xm*  siècle,  a  représenté  six  figures  de  paysans,  occupés  aux  travaux  des 
six  derniers  mois  de  l'année  (I,  fig.  118).  Ces  mois  sont  précisément  ceux  dont  les  images  sont 
devenues  méconnaissables  sous  la  voûte  dégradée  de  la  chapelle  de  Bominaco  :  les  six  pre- 

I.  C'est  par  erreur  que  f.cosini  et,  récemment  encore,  M.  Piccirilli  ont  cru  lire  la  date  de  MCU  au  milieu  même 
de  cette  suite  de  noms,  à  la  place  des  dernières  lettres  du  mot  Gril.l.EI.MA. 

.'.  I.a  fies. pie  e»t  irrémédiablement  dégradée.  I.ii  partie  qui  représentait  les  damnés  et  l'Enfer  a  été  repeinte  M 
an f  siècle,  en  même  temps  que  des  çnjets  ""'ivi-aux  ont  pris  sur  la  paroi  voisine  la  place  des  fresques  du  xnc  siècle. 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XIV 


Le  Christ  entre  Saint  Pierre  Et  Saint  Paul,  Saint  Jean-Baptiste  et  Saint  Jean  l'Evangéliste. 
La  Flagellation.  La  Crucifixion.  La  Mise  au  Tombeau.  Le  Donateur  et  sa  Famille. 

Fresques  de  la  fin  du  XIIIe  siècle  dans  le  sanctuaire  de  l'église  Santa  Maria  ad  Cryptas,  prés  Fossa  (Abruzzes). 
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miers  mois,  qui  faisaient  face  aux  derniers  sur  la  paroi  opposée  de  l'église  de  Santa  Maria, 
ont  disparu  sous  les  fresques  du  xive  siècle.  Mais  les  costumes  des  paysans  sont  les  mêmes 
dans  les  deux  séries  de  peintures,  et  les  sujets  encore  visibles  ont  des  caractères  assez  nets 
pour  qu'on  puisse  affirmer  que  les  deux  calendriers  de  Bominaco  et  de  Fossa  son!  la 
copie  d'un  même  original  :  d'une  église  à  l'autre,  les  deux  semestres  se  continuent  et  se 
complètent.  Dans  la  fresque  de  Santa  Maria,  Juillet  coupe  une  gerbe  avec  la  faucille; 
Août  bat  le  blé  avec  le  fléau; 
Septembre,  tenant  de  la  main 
droite  la  même  petite  corbeille 
que  tenait  Juin,  dans  le  calendrier 
de  Bominaco,  cueille  les  fruits 
d'un  arbre,  qui  représente  le  cep 
de  vigne;  Octobre,  sa  cotte  relevée 
sur  ses  jambes  nues,  foule  les 
raisins  dans  le  envier  ;  Novembre 
ensemence  le  champ;  Décembre 
tue  le  pourceau  noir  destiné  aux 
repas  de  Noël  (fig.  118).  Aucune 
de  ces  figurines  n'est  tirée  du 
cycle  des  Mois  dans  l'art  byzantin  ; 
chacune  a  sa  pareille  dans  les 
sculptures  des  cathédrales  lom- 
bardes et  françaises.  Le  calen- 
drier peint  de  l'église  voisine 
d'Aquila  est,  pour  le  second 
semestre  de  l'année,  le  calendrier 
des  «  quatre-feuilles  »  d'Amiens. 

Les  fresques  de  Bominaco  et 
celles  de  Fossa  ne  sont  pas  l'œuvre 
de  la  même  main  :  l'artiste  qui  a  décoré  l'église  de  Santa  Maria  ad  Cryptas  se  distingue  de 
celui  qui  a  décoré,  en  1203,  la  chapelle  de  San  Pellegrino,  par  un  dessin  plus  mou,  un  trait 
plus  gros  et  plus  noir,  des  couleurs  plus  plates,  des  draperies  à  plis  moins  nombreux. 
.Mais  ces  deux  artistes,  contemporains  l'un  de  l'autre,  relèvent  d'une  même  tradition. 

Lait  du  Nord,  dont  ils  ont  imité  les  éléments  les  plus  caractéristiques,  ils  avaient  pu 
le  connaître  par  l'intermédiaire  de  peintres  tels  que  l'inconnu  qui  avait  décoré,  en  1181, 
1  abside  et  le  transept  de  Santa  Maria  de  Ronzano,  ou  que  le  peintre  qui  avait  signé,  en  1237, 
la  fresque  de  Santa  Maria  di  Cartignano,  et  qui  s'appelait  Annanino  de  Modène.  Nés  dans 
les  montagnes  d'Aquila  ou  descendus  de  la  plaine  lombarde,  les  peintres  de  Bominaco  et 
de  Fossa  ont  apporté  au  pied  du  Gran-Sasso  un  art  qui  ressemble  bien  plutôt  à  celui  qui 
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achevait  de  s'épanouir  au-delà  dos  Alpes  qu'à  celui  qui  avait  un  moment  brillé  du  haut  du 
Mont-Cassin.  Depuis  le  temps  des  rois  normands  jusqu'à  la  conquête  de  Charles  d'Anjou, 
les  Abruzzes,  dont  les  vallons  abritaient  tant  de  monastères  bénédictins,  ont  été  l'asile  ou 
la  patrie  d'une  série  de  peintres  qui  restent  aussi  éloignés  de  l'art  byzantin  que  pouvaient 
l'être  des  artistes  de  leur  temps,  et  qui  ont  ignoré  complètement  l'œuvre  de  synthèse 
accomplie  avant  eux  dans  l'iconographie  et  la  technique  par  l'école  bénédictine. 


IV 

La  peinture  bénédictine,  qui  n'a  plus  exercé  d'influence  dans  les  Abruzzes  dès  la 
lin  du  xne  siècle,  sVsMle  imposée  à  Home'.' Pour  préparer  une  réponse  à  cette  question, 
le  mieux  est  de  revenir,  tout  d'abord,  devant  la  fresque  absidale  de  San  Bastianello,  la 
petite  église  du  Palatin  qui  était,  à  Home,  une  dépendance  du  Mont-Cassin.  La  décoration  de 
la  conque,  qui  répète  une  mosaïque  du  vi"  siècle,  et  celle  de  l'arc  triomphal,  sur  lequel 
sont  rangés  des  saintes  portant  leurs  couronnes  et  les  vieillards  de  l'Apocalypse,  est  l'œuvre 
de  quelque  peintre  romain  du  xi"  siècle1.  Au-dessous  des  agneaux  rangés  aux  pieds 
du  Christ  glorieux,  la  paroi  de  l'abside  est  ornée  d'une  composition  qui  n'est  plus 
empruntée  à  la  symbolique  primitive.  La  Vierge  debout  et  couronnée,  présente  devant  sa 
poitrine  ses  deux  paumes  ouvertes.  A  sa  droite  et  à  sa  gauche  deux  archanges,  en  costume 
impérial,  tiennent  l'un  et  l'autre  le  labarum  et  un  globe  orné  du  chrisme  constantinien. 
De  chaque  coté  du  groupe  central  deux  saintes,  vêtues  en  princesses  d'Orient,  portent 
chacune  une  petite  croix  et  une  couronne  gemmée  [fig.  77;  p.  189). 

Trois  figures  vues  à  mi-corps  ont  été  ajoutées  à  cette  assemblée  debout;  elles  sont 
peintes  sur  une  autre  couche  d'enduit  que  la  Vierge  et  son  cortège,  mais  dans  le  même 
style  et  probablement  par  la  même  main.  Entre  saint  Pierre  et  saint  Sébasl  ien  est  représenté 
saint  Benoit  imberbe,  le  capuchon  sur  la  tête.  Les  restes  d'une  inscription  dédica- 
toire  à  saint  Benoît,  qui  ne  faisait  pas  partie  du  groupe  des  saints  titulaires  de  l'église, 
prouvent  que  la  moitié  inférieure  de  la  décoration  a  été  exécutée  après  la  remise  de  l'édifice 
à  l'ordre  bénédictin,  qui  eut  lieu  en  1062.  Sous  les  repeints  qui  ont  empâté  les  traits  des 
visages,  la  Vierge,  les  Archanges  et  les  saintes  ont  gardé,  comme  le  saint  Benoît,  un  type 
plus  allongé,  plus  tin,  plus  «byzantin»  que  n'est  le  type  du  Christ  et  des  saints  trapus  repré- 
sentés dans  la  conque.  La  Vierge  porte  la  même  couronne  et  le  même  voile  blanc  que  les 
Vierges-reines  peintes  au-dessus  du  portail  de  Sant'Afigelo  in  Formis,  dans  l'abside  de 
l'ancienne  cathédrale  de  Foro  Claudio  et  sur  la  voûte  de  la  crypte  d'Ausonia.  11  semble  que 

1.  V.  plus  haut,  p.  180-187.  La  ncr  de  l'église  était  autrefois  revêtue  île  peintures  qui  furent  détruites  en  1075  :  on  en 
prit  alors  des  copies  à  l'aquarelle,  qui  sont  conservées  à  la  Bibliothèque  du  Vatican.  Ces  peintures  représentaient,  avec 
les  légendes  des  saints  Amance,  Irénée  et  Zotieus,  quelques  scènes  de  l'Evangile.  Ces  dernières  scènes  d.nereut  autant 
que  possible  des  compositions  byzantines  de  Sant'Augelo  in  Formis;  elles  ressemblent  étroitement  aux  peintures  toutes 
latines  conservées  dans  l'église  de  SanfUrbano  alla  CaOarella,  un  édifice  isolé  dans  la  campagne  romaine,  entre  la  via 
Appiaetlavia  Latina.  (Cf.  d'Agincouht,  Peinture,  pl.  XCV.) 
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l'art  bénédictin  contemporain  de  Desiderius  ait  pris  possession  de  l'église  du  Palatin,  en 
même  temps  que  s'y  établissaient  les  moines  du  Mont-Cassin. 

Une  difficulté  est  soulevée  par  la  comparaison  des  fresques  de  San  Bastianello  avec  celles 
de  Sant'Elia,  près  Tivoli.  Dans  cette  dernière  église,  la  décoration  de  l'abside  est  parfaite- 
ment homogène.  Cependant  les  deux  ordres  de  sujets  peints  à  San  Bastianello  par  deux 
mains  différentes  sont  représentés  l'un  et  l'autre  à  Sant'Elia.  Dans  la  conque,  le  Christ  est 
debout,  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul;  au-dessous,  la  Vierge-reine  est  assise  sur  un  trône, 
tenant  l'Enfant  sur  ses  genoux,  entre  deux  Archanges,  en  costume  impérial;  vers  la  Vierge 
s'avance  une  procession  de  saintes,  vêtues  en  princesses  [fig.  119).  La  fresque  tout  entière  est 
signée,  non  point  par  un  béné- 
dictin du  Mont-Cassin,  mais  par 
deux  peintres  romains.  Ces  deux 
peintres,  Jean  et  Étienne,  qui 
étaient  frères,  ont  reproduit  dans 
la  partie  supérieure  de  leur  com- 
position les  mosaïques  de  Sainte- 
Praxède  et  de  Saint-Cosme  et 
Saint-Damien  ;  dans  la  partie  infé- 
rieure, ils  ont  rangé,  aux  côtés  de 
la  Vierge,  les  Anges  qui,  au  fond  du 
sanctuaire  des  églises  grecques, 
adorent  la  .Mère  de  Dieu.  Est-ce 
là  un  motif  oriental,  formé  dès 
le  temps  des  iconoclastes,  et  qui 

ait  pu  se  conserver  à  Rome  après  le  ixe  siècle?  Dans  la  chapelle  du  Volturne,  ce  précieux 
monument  de  l'art  romano-bénédictin  à  l'époque  carolingienne,  la  Vierge  occupe  la 
voûte  du  sanctuaire,  et,  au-dessous  d'elle,  les  archanges  sont  debout,  le  globe  et  le 
sceptre  en  main.  Ils  n'ont  plus  le  costume  antique  ;  vêtus  en  patriciens,  la  chlamyde 
sur  l'épaule,  ils  ne  portent  pas  encore  le  Xûpc;  impérial.  Les  premiers  archanges  repré- 
sentés, en  Italie,  avec  le  costume  des  empereurs  de  Byzance,  se  montrent,  à  peu  près 
en  même  temps,  dans  les  peintures  des  grottes  basiliennes  et  des  grottes  bénédictines. 
Les  saint  .Michel,  revêtus  du  Xûpo?  et  portant  le  laharum,  qui  figurent  sur  les  parois  des 
grottes  de  Calvi  et  de  Majori,  sont  antérieurs  aux  archanges  de  Sant'Angelo  in  Formis. 
Un  motif  byzantin  qui  a  été  connu  des  peintres  bénédictins,  avant  la  venue  des  mosaïstes 
grecs  appelés  par  Desiderius,  a  pu  parvenir  de  même  jusqu'à  Rome,  avant  qu'une  école 
byzantine  eût  été  formée  au  .Mont-Cassin. 

Les  artistes  du  Mont-Cassin  ont,  comme  on  l'a  vu.  tiré  de  la  tradition  conservée  par  les 
peintres  romains  des  modèles  pour  leurs  mosaïques  les  plus  solennelles;  ont-ils,  de  leur 
côté,  fait  connaître  à  ces  mêmes  peintres  quelques-uns  des  thèmes  religieux  que  l'art béné- 


FlU.   117.  —  I.ES  TROIS  PATI!  [ A I1CH ES  RECEVANT  DANS  LEUR  SEIN  LES  AMES 

des  élus.  Fresque  du  xin*  siècle  dans  l'église  de  santa  maria  ad  Cryptas. 
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dictin  emprunta  directement  à  l'art  byzantin?  Aucun  fait  péremptoire  ne  l'a  encore 
prouvé.  D'ailleurs,  si  une  iconographie  bénédictine  a  vraiment  pénétré  à  Rome  vers 
la  fin  du  xf  siècle,  elle  n'y  a  pas  supplanté  l'iconographie  archaïque  que  les  peintres 
locaux  avaient  conservée  comme  un  héritage  de  famille1.  Même  à  San  Bastianello,  les 
martyres  eu  tunique  orientale  qui  accompagnent  la  Vierge  et  les  deux  archanges,  ont  con- 
servé le  costume  et  l'attitude  des  saintes  qui,  deux  siècles  plus  tôt,  portaient  leurs  couronnes 
sur  l'arc  triomphal  de  Sainte-Praxède. 

Les  peintures  romaines  de  la  lin  du  xr3  siècle  diffèrent  moins  des  mosaïques  du  ixe  par- 
la composition  que  par  le  style  de  chaque  ligure  prise  à  part.  Les  saints  et  les  archanges 
de  Sant'Elia,  comme  ceux  de  San  Bastianello,  n'ont  plus  les  proportions  courtes  et  les  visages 
carrés  des  personnages  représentés  dans  les  églises  romaines,  au  temps  de  Pascal  II  et  de 
Léon  III  :  les  traits  sont  délicats,  le  nez  fin,  la  bouche  ronde,  le  corps  allongé  et  svelte.  Ces 
figures  peintes  par  des  artistes  de  Rome  semblent  être  de  la  même  famille  que  les  figures 
dessinées,  d'après  les  plus  récents  modèles  de  Byzance,  par  les  miniaturistes  de  Desiderius. 
L'attitude  et  les  gestes,  qui  gardent  dans  les  peintures  de  Sant'Elia  la  raideur  solennelle 
d'une  assemblée  céleste,  prennent  une  grâce  nerveuse  et  une  souplesse  vivante  dans  les 
récits  légendaires  que  des  fresques  d'une  conservation  parfaite  racontent  aux  murs  de  l'église 
basse  de  Saint-Clément,  près  du  Colisée'-.  Ces  fresques,  dont  le  donateur  est  un  person- 
nage appelé  Beno  de  Rapiza,  sont  très  probablement  antérieures  au  sac  de  Rome  par 
Robert  Guiscard,  c'est-à-dire  à  l'année  I0843.  Les  Histoires  de  saint  Clément  et  de  saint  Alexis, 
représentées  par  une  foule  de  prêtres  et  de  laïcs  en  costumes  locaux  du  xi"  siècle,  ont  la 
vivacité  d'allure  des  Scènes  de  In  vie  de  saint  Benoit,  dessinées  pour  l'abbé  Desiderius  par  le 
moine  Léon  (Pl.  VIII,  ftg.  88  et  89).  La  finesse  des  visages  et  la  délicatesse  des  contours  rap- 
pellent,à  s'y  méprendre,  les  plus  élégantes  des  figures  peintes  à  fresque  dans  la  crypte 
d'A  usonia  (//</.  103  et  104) 4.  Les  artistes  du  Mont-Cassin  et  les  peintres  romains  ont  montré  en 
même  temps,  vers  la  fin  du  xi"  siècle,  une  habileté  de  main  et  un  sens  de  la  vie  que  leurs  suc- 
cesseurs devaient  bientôt  perdre  :  une  telle  coïncidence  ne  peut  être  l'effet  du  hasard.  La 
révélation  de  l'art  byzantin  avait  donné  aux  miniaturistes  de  Desiderius  assez  de  science  pour 
leur  permettre  d'improviser  sans  modèle,  en  s'inspirant  parfois  de  fa  nature.  Cette  science, 
que  les  peintres  romains  possédèrent  a  leur  tour,  et  qui  leur  permit,  à  eux  aussi,  d'imiter 
sans  gaucherie  le  spectacle  même  de  la  vie  contemporaine,  ils  n'ont  pu  l'acquérir  que 

1.   Cf.   ZlMMERMANN,  GiottO,  J,  p.  110. 

■2.  Th.  IloLLF.n ,  qui  remarque  avec  raison,  dans  ces  fresques,  «une  souplesse  qui  ne  se  retrouve  pas  toujours  dans  1  école 
de  Giotto  •>,  oppose  à  tort  cette  souplesse  à  la  prétendue  «  immobilité  byzantine  »  (Revue  arch.,  187:1,  I,  p.  145-147, 

289-293). 

3.  L'église  de  Saint-Clément  fut  alors  entourée  de  monceaux  de  ruines  qui  menacèrent  de  la  faire  écroule]1.  Pour 
maintenir  les  murs  de  l'église,  on  remplit  tout  le  vaisseau  de  terre,  et  sur  l'édifice  enseveli  une  nouvelle  construction 
fut  élevée  (J.  Mullooly,  Saint  Clément  and  his  basilica  in  Roma,  2e  éd.,  Rome,  1873,  p.  2S5). 

4.  Les  fresques  de  saint  Clément  n'ont  pas  encore  été  reproduites  directement  par  la  photographie.  Le  P.  Mullooly  a 
copié  ces  fresques  dans  des  aquarelles  d'une  fidélité  remarquable,  dont  il  a  publié  des  photographies  dans  son  livre  sur 
la  basilique  de  Saint  Clément.  D'autres  aquarelles,  exécutées  par  Francesco  Autoriello,  ont  été  reproduites  en  chromo- 
lithographie dans  l'ouvrage  de  Salazaro  :  l'Arte  romana  delmedio  evo;  Home,  1881,  pl.  I,  II,  V  et  VI). 
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par  l'intermédiaire  de  l'atelier  monastique  qui  en  était  alors  le  seul  dépositaire  en  Italie. 

Les  artistes  du  Mont-Cassin  furent  pour  les  peintres  romains  ce  que  les  Grecs  avaient 
été  pour  eux-mêmes  :  non  point  les  prophètes  d'un  art  nouveau  jusque  dans  son  iconogra- 
phie et  sa  théologie,  mais  d'excellents  professeurs  de  dessin.  C'est  par  les  caractères  du 
dessin  que  se  révèle  la  parenté  des  fresques  de  Saint-Clément  et  des  œuvres  bénédictines. 
Ces  fresques,  comme  celles  d'Ausonia,  sont  de  grandes  miniatures,  auxquelles  de  petites 
gouaches  souples  et  douces  ont  pu  servir  de  modèles.  Quant  aux  fresques  campaniennes  qui 
cherchaient  à  lutter  avec  la  mosaïque  par  l'emploi  d'un  coloris  violent,  elles  n'ont  pas  été 
imitées  à  Rome,  au  xie  et  au  xne  siècle. 


Fie.  118.  —  Représentations  allégoriques  des  six  dehnieiis  mois  du  calendrier;  au-dessus  saint  georges 

ET  SAINT  MAURICE.  FRESQUES  DU  XIIIe  SIECLE  DANS  L'ÉGLISE  SANTA  MARIA  ad  Cryptas, 

Les  premières  fresques  romaines  qui  offrent  le  style  byzantin  accusé  et  durci,  les 
couleurs  vives  et  les  clairs  blafards  des  fresques  de  Sant'Angelo  in  Foraris,  ne  sont  pas 
antérieures  au  xm"  siècle.  Ces  fresques,  conservées  à  quelques  pas  de  Saint-Clément,  dans 
la  chapelle  San  Silvestro,  élevée  contre  l'église  des  Quattro  Santi  Coronati,  et  dédiée  en  1246 
par  le  pape  Innocent  IV  ',  ne  sont  point,  comme  on  pourrait  le  supposer,  des  imitations 
tardives  de  l'art  bénédictin,  nourri  de  technique  byzantine. Un  détail  le  prouvera.  Au-dessus 
de  l'une  des  scènes  fort  curieuses  qui  représentent,  dans  cette  église,  la  Vie  de  Constantin, 
un  Jugement  dernier  est  représenté  en  quelques  figures.  Dans  cette  composition  simplifiée, 

1.  Crowe  et  Cavalcaselle,  Storia  delta  pittura  in  Italia,  I,  p.  133-134;  —  [PératéJ,  le  Vatican,  les  Papes  etla  Civilisation, 
p.  450. 
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l'artiste  a  fait  place  à  la  Aé^n  et  à  un  autre  motif  byzantin,  qui  est  omis  dans  la  vaste 
fresque  de  Sant'Angelo  in  Formis  :  un  ange  qui  vole  au-dessus  du  groupe  des  Apôtres 
tire  à  lui  le  rouleau  constellé  (fig.  120). 

Les  fresques  des  Quattro  Coronati,  très  originales  par  la  vive  allure  des  personnages  et 
le  pittoresque  des  costumes,  ressemblent  beaucoup  plus,  par  le  style  et  la  couleur,  à  une 
mosaïque  byzantine  que  les  fresques  de  Saint-Clément.  L'opposition  de  ces  deux  groupes 
de  peintures  donne  lieu  de  soupçonner  que  Rome  ait  connu  l'art  byzantin,  après  le 
xie  siècle,  par  des  intermédiaires  étrangers  il  l'école  du  Mont-Cassin.  Le  fait  que  la  vue  de 
quelques  fresques  permet  d'entrevoir  se  dégagera  clairement  d'une  étude  comparative  entre 
les  mosaïques  bénédictines  et  romaines  du  xi*  et  du  xn"  siècle. 


Les  mosaïques  de  l'église  basilienne  de  Grottaferrata,  fondée  par  saint  Nil  au  pied  des 
montagnes  Albains,  n'ont  été  l'objet  d'aucune  étude,  depuis  l'article  que  M.  Frothingham 
leur  a  consacre  en  1883.  Le  savant  américain  attribue  à  deux  époques  différentes  la  mo- 
saïque de  l'entrée  et  celle  de  l'arc  triomphal.  D'après  lui,  la  première  serait  «  antérieure  de 
plus  d'un  quart  de  siècle  à  la  fondation  de  la  fameuse  école  du  Mont-Cassin  (10G0)  ...  tandis 
que  la  seconde  »  peut  être  rattachée  à  l'école  du  Mont-Cassin  et  doit  appartenir  à  l'époque 
où  celle  école  était  déjà  passée  sous  la  direction  des  élèves  formes  par  les  maîtres  venus 
directement  de  Constantinople1  ».  Ces  deux  propositions  sont  l'une  et  l'autre  dénuées  de 
fondement.  Le  sujet  tout  byzantin  représenté  en  mosaïque  au-dessus  du  portail  de  l'église, 
le  Pantocrator  assis  entre  la  Vierge  et  le  Précurseur  ',  n'a  été,  il  est  vrai,  reproduit  par  les 
artistes  bénédictins  ni  en  mosaïque  ni  en  peinture  à  fresque.  Mais  la  date  de  cette  4fi<n; 
ne  peut  être  déterminée  avec  précision.  Quant  à  l'assemblée  des  Apôtres  rangés  dans 
l'église  de  Grottaferrata,  au-dessus  de  l'arc  triomphal,  c'est  une  composition  de  pur  style 
byzantin,  qui,  sans  contredit,  ressemble  aux  fresques  de  Sant'Angelo  et  aux  mosaïques  de 
la  chapelle  Palatine  de  Païenne  par  le  type  dos  visages  et  l'arrangement  des  draperies. 
Mais  le  thème  traité  par  le  mosaïste  est.  comme  le  thème  de  la  Si-,,,:;,  directement  emprunté 
à  la  décoration  des  églises  monastiques  d'Orient  :  sur  chacune  des  tètes  des  Apôtres  viennent 
se  poser  des  langues  de  flamme,  et  au  milieu  d'eux  on  ne  voit  ni  la  Vierge  ni  le  Sauveur, 
mais  un  trône  vide.  Ce  trône  est  le  symbole  de  gloire  qui  est  l'un  des  détails  les  plus 
typiques  de  l'iconographie  byzantine  et  que  le  peintre  du  Jugement  dernier  de  Sant'Angelo 
n'a  point  connu.  La  combinaison  de  la  Pentecôte  et  de  FEimpwia,  formée  dans  l'église  de 
Grottaferrata,  ne  se  retrouve  pas  dans  les  églises  bénédictines  de  Campanie,  mais  elle  se 
montre  sous  la  coupole  qui  domine  le  sanctuaire  de  l'église  de  Saint-Luc,  en  Phocide3,  et 


1.  Gazette  archéologique,  1883,  p.  35b. 

2.  Croquis  dans  Clausse,  Basiliques  et  mosaïques,  1893,  I,  p.  423. 

3.  Diehl,  Mosaïques  byzantines  (le  Saint-Luc  (Monuments  Piot,  III,  1897  ;  fig.  2). 
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sous  l'une  des  grandes  coupoles  de  Saint-Marc  de  Venise.  Les  mosaïques  de  l'église  basi- 
lienne  voisine  de  Rome  sont  toutes  byzantines,  par  la  conception  comme  par  la  technique  : 
elles  forment,  dans  l'Italie  centrale,  un  groupe  solitaire,  dont  l'apparition  ne  peut  s'expli- 
quer que  par  la  visite  d'artistes  grecs,  appelés  par  un  higoumène  inconnu,  et  qui  n'ont 
point  t'ait  école. 

La  mosaïque  romaine  de  Santa  Maria  de!  Trastevere  a  été  exécutée  moins  de  dix  ans 
après  celle  de  la  cathédrale  de  Capoue1.  Vers  1140,  il  y  avait  non  pas  cinq  siècles,  comme 
l'avance  Léon  d'Ostie,  mais  trois,  tout  au  moins,  que  le  secret  de  la  mosaïque  d'émail  était 
perdu  à  Rome  :  les  mosaïstes  bénédictins,  au  profit  desquels  avait  été  ressuscité  l'art  oublié, 
n'auront-ils  pas  eu  part  à  la  grande  décoration  dont  le  donateur  fut  le  pape  Innocent  II?  Ici 
encore  la  présence  des  traditions  latines  qui  s'étaient  combinées  dans  l'art  du  Mont-Cassin 


Fig.  119.  —  Saintes  présentant  leurs  couronnes  a  la  vierge,  escortée  de  deux  archanges.  Fragment  de  la  décoration 
absidale  de  l'église  de  sant-ell  a .  pres  n'epi  (xie  siecle}. 

avec  les  importations  byzantines  rend  la  décision  difficile.  Par  exemple,  les  deux  prophètes 
Isaïe  et  Jérémie  sont  debout,  tenant  leurs  phylactères2,  sur  l'arc  triomphal  de  l'église  du 
Trastevere,  comme  sur  celui  de  la  cathédrale  de  Capoue;  mais  ces  prophètes  figuraient 
déjà  à  la  même  place  dans  les  mosaïques  romaines  du  i\"  siècle.  Le  saint  Pierre  qui, 
sur  la  mosaïque  de  Santa  Maria  del  Trastevere,  s'avance  vers  le  groupe  central  formé  par  le 
Christ  et  sa  mère,  est  exactement  drapé  comme  le  saint  Paul  de  la  mosaïque  de  Capoue. 
Mais  les  apôtres  de  Capoue  reproduisaient,  de  leur  côté,  l'attitude  et  la  draperie  de  person- 
nages qui  avaient  été  représentés  à  Rome,  au  v"  siècle,  dans  l'abside  de  Sant'Andrea  Cata- 
barbara  cl.  au  vi\  sur  l'arc  de  Saint-Laurent-hors-les-Murs.  De  même  les  saints  en  costume 
sacerdotal  intervenaient  déjà,  au  ix"  siècle,  à  côté  des  Apôtres,  dans  l'abside  de  l'oratoire  de 

I.  Sur  l'histoire  Je  la  mosaïque  de  Santa  Maria  del  Trastevere,  voir  le  grand  ouvrage  île  G.-B.  de  Rossi,  Musaici  cris- 
tianidi  Huma,  pl.  XXX,  et  le  Lexte  isans  pagination). 

i.  Les  versets  écrits  sur  ces  phylactères,  dans  la  mosaïque  du  Trastevere,  sont  différents  de  ceux  qui  étaient  écrits  sur 
es  rouleaux  tenus  par  les  prophètes  dans  la  mosaïque  de  Capoue. 
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San  Venanzio,  au  Latran,  et  dans  l'abside  de  San  Marco.  La  parenté  des  deux  mosaïques  de 
Capoue  et  du  Trastevere  resterait  problématique,  sans  deux  détails  de  costume  et  de  mobi- 
lier. Sur  aucune  mosaïque  de  Rome  on  n'avait  encore  vu  la  Mère  de  Dieu  porter  ce  costume 
impérial,  ce  diadème  à  pendeloques,  qui  rappelle  les  joyaux  dont  est  couverte  la  Vierge 
assise  au  fond  de  l'abside  de  Foro  Claudio,  et  ce  manteau  tissu  d'or,  qui  reproduit  exacte- 
ment, autant  qu'on  en  peut  juger  d'après  la  gravure  de  Ciampini,  la  parure  de  la  Vierge 
représentée  sur  la  mosaïque  de  Capoue.  Le  trône  même  où  est  assise  la  Vierge  s'est  élargi 
pour  donner  place  au  Christ  ;  mais  les  pieds  de  ce  meuble  incrusté  de  matières  précieuses 
sont  identiques  à  ceux  du  trône  figuré  à  Capoue.  Cependant  les  mosaïstes  de  Santa  Maria 
de!  Trastevere  ont  reproduit  sous  les  pieds  des  personnages  glorieux,  et  jusque  sur  la  grande 
auréole  déployée  au-dessus  d'eux,  les  agneaux  symboliques  des  premières  mosaïques 
chrétiennes.  Les  proportions  courtes  des  figures  qu'ils  ont  dessinées,  la  rondeur  des 
visages  et  l'absence  de  modelé  sont  autant  de  caractères  opposés  à  ceux  des  mosaïques  et 
des  fresques  bénédictines.  Les  matériaux  mis  à  part,  la  mosaïque  de  Santa  Maria  del 
Trastevere  n'est,  au  xiï  siècle,  qu'une  transposition  des  peintures  romaines  du  ixe  et  du 
x"  siècle.  Ce  qu'elle  ajoute  à  ses  modèles,  loin  d'être  un  emprunt  fait  à  l'art  byzantin,  est 
une  création  originale  et  déjà  «  italienne.'.  Le  Christ  des  absides  romaines  et  la  Vierge  des 
sanctuaires  grecs  ne  sont  plus  représentés  l'un  au-dessus  de  l'autre,  sur  deux  zones  dis- 
tinctes, comme  ils  l'avaient  été  naguère  par  les  peintres  de  Sant'Elia.  Assis  sur  le  même 
trône,  la  Mère  et  le  Fils  forment  un  groupe  dont  la  grâce  familière  a  rompu  avec  la  hiérar- 
chie des  saintes  images,  codifiée  dans  l'art  byzantin1. 

L'école  des  mosaïstes  bénédictins,  en  pénétrant  à  Home,  dans  la  moitié  du  xu"  siècle, 
n'y  apportait  qu'un  procédé  matériel,  dont  les  peintres  locaux  s'emparèrent  aussitôt 
pour  redevenir  des  mosaïstes,  comme  leurs  ancêtres  du  ix"  siècle,  sans  renoncer  au 
style  archaïsant  que  la  peinture  romaine  avait  conservé  au  x"  et  au  xt°  siècle  2.  C'est  seu- 
lement au  début  du  xiii"  siècle  que  les  mosaïques  de  Rome,  —  entre  autres  celle  de  l'abside 
de  Saint-Paul-hors-les-murs,  —  commencent  à  revêtir  les  formes  byzantines  et  à  prendre 
une  ressemblance  tardive  avec  les  mosaïques  de  Salerne,  de  Capoue  et  d'Aquino.  Il  serait 
étrange  que  l'école  du  Mont-Cassin.  qui,  vers  1140,  s'était  montrée  impuissante  à  modifier 
les  traditions  retardataires  de  l'art  romain,  eût  fait  régner  à  Rome,  vers  1220,  un  art  à 

1.  Le  groupe  de  la  Vierge  et  du  Christ  associés  au  règne  céleste,  qui  apparaît,  pour  la  première  fois,  dans  l'abside  de 
Santa  Maria  del  Trastevere  (Robault  de  Fleury,  la  Sainte  Vierge,  l,  drap,  xi;  —  Mâle,  l'Art  religieux  au  XIII'  siècle,  p.  328, 
n°  :i),  a  été  reproduit  au-delà  des  Alpes.  En  France,  il  s'anima  d'une  vie  nouvelle  et  d'un  sentiment  nouveau.  Puis,  à  la 
fin  du  xur  siècle,  il  reparut  à  Rome  dans  l'auguste  basilique  de  Sainte-Marie-Majeure,  sous  la  forme  que  lui  avaient  don- 
née les  sculpteurs  des  cathédrales  du  Nord  :  le  groupe  immobile  des  deux  souverains  du  Ciel  était  devenu  la  scène 
du  Couronnement  de  la  Vierge. 

2.  Il  est  possible  que  le  premier  ouvrage  des  mosaïstes  romains  du  xn°  siècle  ait  été  la  décoration  de  l'abside  de  la 
basilique  supérieure  de  Saint-Clément.  Cette  mosaïque  peut  être  contemporaine  du  cardinal  Anastase  qui,  sous  le  pon- 
tificat de  Pascal  II  (vers  1112),  lit  élever  l'abside  (de  Rossi,  Mmaiei  cristiani  di  Iloma).  La  décoration  absidale  de  l'église 
supérieure,  avec  ses  rinceaux  qui  rappellent  la  décoration  de  l'oratoire  de  Santa  Matrona,  près  Capoua,  imite  les 
mosaïques  romaines  du  Ve  siècle;  peut-être  cette  décoration  reproduisait-elle,  en  la  compliquant  de  ligures  nouvelles, 
une  mosaïque  de  l'église  inférieure  (Mûntz,  Rev.  arch.,  1882,  II,  p.  148-150). 
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l'empire  duquel  les  ateliers  bénédictins  de  l'Italie  du  Sud  avaient  échappé,  dès  lors,  pour 
retomber  dans  l'anarchie.  Ce  n'est  point  la  chronique  de  Léon  d'Ostie,  trop  souvent  invo- 
quée, qui  peut  expliquer  l'introduction  de  l'art  byzantin  à  Rome,  plus  de  cent  ans  après  la 
mort  de  l'abbé  Desiderius  :  un  document  des  Archives  vaticanes,  récemment  publié,  a  fait 
la  lumière  sur  ce  point  d'histoire.  Le  22  janvier  1218,  le  pape  Honorins  III  écrivit  au  doge 
de  Venise  pour  le  prier  de  lui  envoyer  deux  mosaïstes,  destinés  à  aider  un  maître  vénitien 
déjà  occupé  à  l'immense  décoration  do  Saint-Paul-hors-les-Murs1.  L'arrivée  de  ces  artistes  à 
Rome  marque,  dans  l'histoire  de  l'art  italien,  un  changement  d'orientation  qui  devait  être  déci- 
sif. Désormais,  à  Rome  et  en  Toscane,  la  fresque,  aussi  bien  que  la  mosaïque,  se  développera 
sous  la  tutelle  de  la  science  byzantine.  On  ne  peut  plus  regarder  comme  des  êtres  mythiques  les 
Grecs  que  Vasari  plaçait  aux  origines  de  la  peinture  italienne  du  xin"  siècle;  on  ne  saurait 
non  plus  identifier  ces  anonymes  avec  les  Grecs  de  l'abbé  Desiderius.  Le  biographe  arétin 
avait  recueilli  une  tradition  fidèle: 
les  mosaïstes  appelés  par  Hono- 
rius  III  sont  bien  les  compatriotes 
du  Vénitien  Apollonius,  que 
Vasari  fait  venir  à  Florence-. 
Quand  l'art  byzantin  conquit 
une  seconde  fois  la  ville  des 
papes,  où  il  avait  régné  au  nui0  et 
au  ix"  siècle,  il  n'avait  pas  re- 
monté la  voie  Latine  :  il  redes- 
cendait du  nord  de  l'Italie.  Les 
premiers  mosaïstes  qui  travaillèrent  à  la  décoration  du  Baptistère  florentin  sortirent  eux- 
mêmes  de  l'école  vénôto-roinaine,  ou  directement  de  l'atelier  qui  continuait  à  travailler 
depuis  deux  siècles  autour  de  la  basilique  de  Saint-Marc.  Ce  n'est  pas  au  Mont-Cassin, 
mais  à  Venise,  qu'il  faut  chercher  les  ancêtres  de  Cimabue  et  de  Duccio. 

Le  rôle  de  l'École  du  Mont-Cassin  dans  la  renaissance  de  la  mosaïque  d'émail  en  Italie  s'est 
borné  à  l'éducation  technique  de  l'atelier  romain  qui  a  décoré,  dans  l'église  Santa  Maria  de! 
Trastevere,  l'arc  triomphal  et  la  conque  de  l'abside.  Quanta  l'art  des  incrustations  de  marbres 
à  décor  géométrique  très  simple,  —  Yars  quadrataria  dont  parle  Léon  d'Ostie,  —  il  fut 
directement  importé  à  Rome  par  les  artistes  bénédictins  ».  Les  pavements  de  Santa  Maria 
in  Cosmedin,  achevés  en  11234,  et  le  pavement  de  Sainte-Marie-Majeure,  ouvrage  considé- 
rable auquel   on  travaillait  en  1 1 15',  furent  des  copies  exactes  du  pavement  de  la 


Fig.  120.  —  Le  jurement  dernier.  Fresque  nu  xm«  siècle  dans  l'oratoire 

DE  SAN  SILVESTRO,  PItËS  DE  L'ÉGLISE  DES  QUATTRO  CORONATI  (ROME). 


1.  ZunuRMANN,  Oiolto,  I,  p.  120-121.  Le  premier  archéologue  qui  ait  aperçu  l'importance  de  ce  texte  est  M.  Frotbingham, 
qui  y  fait  allusion  dans  un  article  déjà  cité  de  la  Gazette  Archéologique  (1883,  p.  356). 

2.  Vasari,  Ed.  Milanesi,  1,  p.  332. 

3.  Cf.  Fbothikgham,  American  Journal  of  Archxplogy,  X,  1895,  p.  1H2. 

i.  (ïiovenale,  Santa  Maria  in  Cosmedin  (Zeitsehrift  fût-  Christl.  Kuntf,  1900). 

S:  La  Patriarcale  Basilica  Liberiana,  Rome,  1839,  p.  3;  —  De  Iîossi,  Mutaici  cristiani  di  Borna,  pl.  XLIII-LHI. 
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grande  basilique  du  Mont-Cassin,  tel  que  le  représente  la  gravure  publiée  par  Gattola  et 
reproduite  ici  même  (Pl.  Y).  Tandis  que  la  mosaïque  d'émail,  qui  comportait  à  la  fois  une 
technique  et  un  style,  s'altéra  brusquement  en  passant  de  la  Campanie  à  Rome,  où  elle 
trouvait  établie  toute  une  tradition,  la  mosaïque  de  marbres,  pur  ouvrage  de  praticien, 
conserva  à  Rome  les  formules  décoratives  dont  s'étaient  contentés  les  ouvriers  bénédictins. 
Dans  la  ville  qui  était  une  inépuisable  carrière  de  marbres  multicolores,  en  tronçons  et  en 
menus  fragments,  l'art  enseigné  aux  moines  de  Desiderius  par  les  maîtres  grecs  se  naturalisa 
si  complètement  que  des  dynasties  d'artistes  s'en  tirent  comme  un  monopole,  et  que  le 
procédé  lui-même  a  pris  dans  l'histoire  le  nom  d'une  de  ces  familles,  les  Cosmati.  On  sait 
comment  l'incrustation  de  marbre  à  la  mode  byzantine,  que  les  Bénédictins  du  Mont- 
Cassin  avaient  pratiquée  les  premiers  en  Occident,  fut  connue  ensuite  jusqu'en  Angleterre, 
où  Pietro,  citoyen  romain,  décora  le  tombeau  d'Edouard  le  Confesseur  avec  des  marbres 
apportés  de  Rome'.  De  fous  les  voyages  que  l'art  bénédictin  d'Italie  passe  pour  avoir  faits 
à  travers  l'Europe,  il  n'y  a  que  le  voyage  d'Angleterre  qui  soif  un  événement  authentique. 
Les  seuls  héritiers  et  les  seuls  messagers  de  l'école  du  Mont-Cassin  ont  été  les  marbriers 
romains. 

1.  Cet  épisode  célèbre  est  bien  résumé  par  M.  Clausse  (ta  Marbriers  romains,  p.  338  et  339).  La  mosaïque  de  pavement 
conservée  dans  le  sanctuaire  de  l'église  bénédictine  de  Saint-Benoit-sur-Loirc  (Fleuryj,  dont  les  moines  prétendaient 
posséder  le  corps  de  saint  Benoit  TV.  plus  haut,  p.  90,  n»  3),  ressemble,  par  le  choix  des  marbres  et  ta  simplicité  des  ar- 
rangements géométriques,  à  l'ancien  pavement  de  la  basilique  du  Mont-Cassin.  Cependant  on  ne  peut  croire  à  une  influence 
directe  de  l'art  monastique  formé  en  Italie  par  les  mosaïstes  grecs  sur  la  décoration  d'une  église  française.  Deux  chro- 
niqueurs très  précis  de  l'abbaye  de  Saint-Benolt-sur-Loire,  qui  écrivaient,  l'un  à  la  lin  du  fvn',  l'autre  au  début  du  xvur 
siècle,  attribuent  formellement  l'exécution  de  ce  pavement  archaïque  au  temps  du  cardinal  Duprat,  bienfaiteur  de 
l'abbaye,  qui,  vers  1535,  lit  venir  -  un  grand  nombre  de  pierres  très  riches  et  très  précieuses  de  Rome  et  d'autres  lieux 
éloignés,  pour  paver  l'église  susdite,  comme  marbre  jaspé,  porphyre  et  pierre  de  serpentine,  avec  grands  frais  «  (cité  par 
l'abbé  Roches,  Hùtoire  de  l'Abbaye  de  Haint-Benoit-mr-Loirc,  Orléans,  1865,  p.  515).  l'eut-être  le  pavement  de  Saint-Benoit- 
sur-Loire  n'est-il  autre  qu'un  pavement  du  al'  siècle,  pris  à  quelque  église  de  Rome,  et  transporté  par  morceaux  jusqu'au 
cœur  de  la  France. 
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LES  NORMANDS  ET  LA  CIVILISATION  DE  L'ITALIE  MÉRIDIONALE 


Opinion  commune  sur  l'existence  d'une  architecture  normande  dans  l'Italie  méridionale. 

I.  Les  monuments  de  la  domination  normande.  La  chapelle  funéraire  de  Bohémond,  prince d'Antioche,  à  Canosa  (1 1 1 1)  • 

les  inscriptions.  -  Architecture  singulière  du  monument  :  turbeh  musulman  bati  par  un  Apulien.  -  Les  silhouettes 
gravées  sur  la  porte  de  bronze  :  images  de  Bohémond,  de  son  frère  Boger  et  de  leurs  fils. 

II.  Constructions  des  princes  et  des  évêques  normands  en  Calabre  et  en  Campanie.  -  Les  cathédrales  de  Salerne  et  de 

Capoue,  pures  basiliques  latines. 

III.  La  Sainte-Trinité,  à  Venosa;  les  deux  églises.  -  Date  de  la  plus  ancienne.  Tombeaux  qu'elle  contenait. 
Le  mausolée  d'AIbérada,  première  femme  de  Robert  Guiscard.  Vicissitudes  de  cette  première  église  ;  remaniements 
qui  l'ont  déligurée.  Restes  de  la  construction  primitive  ;  marbre  à  dessins  arabes  ;  chapiteau  à  monstres  normands 
ou  lombards.  -  La  grande  église  inachevée;  son  plan  français.  -  Les  deux  époques  de  la  construction  :  le  chœur 
à  déambulatoire  ;  la  nef.  L'interruption  des  travaux  expliquée  par  l'histoire  du  monastère.  -  La  cathédrale 
d'Acerenza,  autre  église  à  déambulatoire  :  elle  doit  être  considérée  comme  une  imitation  de  l'église  de  Venosa.  -  La 
cathédrale  d'Aversa  ;  chœur  à  déambulatoire  avec  voûtes  d'ogives;  cette  église  ne  fait  pas  partie  du  même  groupe 
que  les  deux  églises  de  Venosa  et  d'Acerenza.  -  Le  type  du  chœur  à  déambulatoire,  avec  chapelles  rayonnantes 
reproduit  dans  l'abbatiale  de  Sant'Antimo,  en  Toscane.  -  L'église  de  Venosa,  comme  celle  de  Sant'Anlimo,' 
s'explique  par  l'inlluence  artistique  de  l'école  clunisienne.  —  L'architecture  du  chœur  de  la  cathédrale  d'Aversa  peut 
s'expliquer  par  la  même  influence  ;  celte  architecture  n'est  pas  normande. 

IV.  La  dernière  fondation  d'un  prince  normand  en  Apulic  ;  Tancrède,  l'adversaire  de  Henri  VI,  et  l'église  San  Nicola  e 
Cataldo  de  Lecce.  —  Caractère  composite  de  l'édilice  :  extérieur  gréco-apulien,  intérieur  franco-bourguignon.  — 
L'église  de  Lecce  n'est  pas  normande  ;  comme  la  Sainte-Trinité  de  Venosa,  elle  est  un  exemple  de  l'archi lecture  fran- 
çaise importée  en  Italie  par  les  Bénédictins  de  Cluny  et  de  Citeaux. 

V.  L'unique  église  «  normande  »  de  l'Italie  méridionale  ;  Saint-Nicolas  de  Bari.  -  Translation  des  reliques  de  saint 

Nicolas  et  construction  de  l'église  de  Bari.  -  Les  pèlerins  normands  en  Apnlie  et  le  culte  du  saint  de  Bari  en 
Normandie.  —  Les  trois  façades  de  Saint-Etienne  de  Caen,  de  Saint-Nicolas  de  Hari  et  de  Saint-Nicolas  de  Caen.  — 
L'intérieur  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  comparé  aux  églises  normandes  :  basilique  à  tribunes  ;  étroitesse  de  la  nef; 
piliers  cantonnés  de  colonnes,  au  milieu  des  colonnes  monolithes  de  la  nef.  -  Caractères  normands  et  apuliens 
de  l'église  de  Saint-Nicolas. 

VI.  Les  Normands  en  Angleterre  et  en  Italie.  -  La  langue,  le  droit  féodal.  Le  mol  d'Aonneur  appliqué  au  fief  du  Gargano. 
—  Féodalité  militaire.  Nombre  restreint  des  prélats  normands.  —  L'occupation  normande  et  la  colonisation  byzan- 
tine. —  Les  souverains  normands  de  Païenne  :  leur  cour;  leurs  vêtements  d'apparat.  -  Le  royaume  de  Sicile  et 
l'Orient  latin.  —  Exemples  tardifs  de  monuments  d'art  français  en  Sicile.  —  L'art  ofliciel  de  la  dynastie  de  Hauleville  : 
éléments  latins,  grecs  et  arabes.  —  Sous  la  domination  normande,  l'Italie  méridionale  n'a  eu,  en  dehors  de  l'art 
monastique,  qu'un  art  provincial  et  municipal. 


Les  deux  grandes  écoles  monastiques  qui  avaient  leur  centre,  l'une  dans  la  Terre 
d'Otrante,  l'autre  dans  la  Terre  de  Labour,  ont  exercé,  dans  l'art  de  la  peinture,  un  véritable 
monopole,  qui  s'est  étendu,  pour  les  Basiliens,  à  toute  la  région  apulienne,  et,  pour  les  Bé- 
nédictins, à  toute  la  région  campanienne.  Mais,  dans  l'histoire  de  l'architecture  et  de  la 
sculpture,  les  monastères  grecs  ou  latins  de  l'Italie  méridionale  n'ont  joue  qu'un  rôle  secon- 
daire. En  Calabre  et  en  Terre  d'Otrante,  les  Basiliens  se  sont  contentés  d'importer  le  type 
des  .'-lises  grecques  à  coupole  ou  d'accepter  celui  des  basiliques  siciliennes  à  sanctuaire 


r 
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voûté  En  Campanie,  l'architecture  bénédictine  n'a  fait  que  reproduire,  jusqu'au  xm°  siècle, 
le  plan  des  premières  basiliques  romaines  ou  qu'adopter  le  plan  carolingien  des  basiliques  a 
piliers  carrés.  Pour  la  sculpture,  les  Basiliens  Font  ignorée,  et  les  Bénédictins,  quand  ,1s 
n'ont  pas  cherché  dans  les  ruines  antiques  des  fragments  à  réemployer,  ont,  comme  le  scul- 
pteur du  portail  de  San  Liberatore,  traduit  en  marbre  une  enluminure  de  manuscrit. 

On  ne  trouvera  une  architecture  originale  et  une  sculpture  développée  que  dans  les  monu- 
ments dont  les  types  se  sont  formés  en  dehors  des  monastères  grecs  ou  italiens  des  pro- 
vinces méridionales.  Il  existe  encore  en  Apulie  des  cathédrales  gigantesques,  qui,  dans  les 
parties  vitales  de  leur  plan  et  de  leur  élévation,  difïèrent  également  de  la  basilique  romaine 
et  de  l'église  orientale  à  coupole.  Quelques  édifices  campaniens  ou  apuliens,  qui  ont  ele 
vingt  fois  remaniés,  ont  conservé  des  portails  anciens  richement  décorés  de  feuillages, 

d'animaux  et  de  figurines. 

Si  remarquables  que  soient  les  édifices  bâtis  au  xu"  siècle  dans  l'Italie  méridionale,  peu 
d'historiens  les  ont  visités.  Quelques-uns  les  ont  simplement  cités,  d'après  l'ouvrage  de 
Schulz  sans  chercher  à  expliquer  les  caractères  de  l'art  robuste  qui  leur  apparaissait 
amoindri  dans  des  plans  à  petite  échelle  et  dans  des  gravures  sans  caractère.  D'autres  se  sont 
estimés  contents,  après  avoir  emprunté  à  l'histoire  politique  un  mot  dont  ils  ont  fait  un 
nom  de  famille  pour  la  plupart  des  édifices  de  l'Italie  méridionale  qu'Us  attribuaient  aux. 
et  au  xn«  siècle.  Les  événements  qui  dominent  l'histoire  de  l'Italie  du  Sud,  pendant  ces  deux 
siècles,  sont  la  fondation  du  duché  normand  d'Apulie  et  du  royaume  normand  de  Sicile. 
On  parla  donc,  pour  la  commodité  du  discours,  d'une  architecture  «  normande  ».  d  Italie 
Le  mot  créait  une  équivoque  qu'il  était  facile  de  transformer  en  erreur.  Des  historiens  et 
même  des  architectes  crurent  reconnaître  dans  .  les  lignes  sévères  »  des  monuments  de 
l'Italie  du  Sud  «  comme  la  signature  d'un  architecte  normand1  ». 

Cette  opinion,  qui  ne  s'autorise  pas  d'une  analyse  critique  et  de  rapprochements  précis, 
est-elle  d'accord  avec  le  témoignage  des  monuments'.'  11  faut  le  demander  aux  édifiées 
d'Apulie,  de  Campanie  et  de  Ca.abre,  qui  ont  eu  pour  fondateurs  des  princes,  des  cbeva- 
liers  et  des  prélats  normands. 


Tc  seul  des  monuments  consacrés  à  la  gloire  de  la  famille  de  Hauteville  qui,  en 
dehors  des  grandes  églises  de  Sicile,  nous  soit  parvenu  dans  son  intégrité,  est  la  chapelle 
îunéraire  de  Bohémond,  élevée  dans  la  ville  apulienne  de  Canosa  ou  ^  ^ 

prince  d'Antioche*.  Cette  chapelle  est  adossée  au  mur  méridional  de  la  cathédrale.  C  est 


1.  Delarc,  Les  Normands  en  Italie,  p.  xi. 

2.  Rhalandon,  Alexis  Comuènc,  p.  249,  n.  6. 
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un  édicule  de  plan  rectangulaire,  surmonté  d'un  tambour  octogonal  qui  porte  une  petite 
coupole  hémisphérique.  Le  tambour  s'appuie  d'un  côté  sur  le  mur  de  l'église;  de  l'autre, 
il  est  porté  par  trois  arcades  qui  retombent  sur  deux  colonnes  de  granit  oriental,  surmontées 
de  chapiteaux  à  feuillages  aigus,  sculptés  pour  l'édifice.  Des  trois  arcades,  deux  sont 
épaulées  par  de  petites  voûtes  en  demi-berceau  et  la  troisième  par  la  voûte  en  cul-de-four 


Fus.  121.  —  Chapelle  funéraire  de  bohémoxd,  prince  d'antioche  (f  Hll), 

ADOSSÉE  A  LA  CATHÉDRALE  DE  CAXOSA  (TERRE  DE  BARlï. 


d'une  minuscule  abside,  orientée  dans  la  même  direction  que  l'abside  de  la  cathédrale.  La 
construction  est  revêtue  tout  entière  de  marbre  cipollin,  provenant  des  ruines  voisines  de 
Cannes  ;  des  dalles  de  cipollin  font  office  de  toiture  au-dessus  des  voûtes  et  de  la  coupole  '. 

Une  inscription  grandiloquente,  gravée  sur  les  cinq  faces  visibles  du  tambour  octogo- 
nal, célèbre  le  magnanime  prince  de  Syrie,  qui  quatre  fois  a  vaincu  la  Grèce,  et  qui  a  fait 

1.  Le  toit  pyramidal  qui  surmonte  l'édifice,  ot  nui  est  revêtu  en  partie  de  marbre  antique,  ne  remonte  pas  à  la 
construction  primitive.  Dans  lu  première  moi  lit  du  xix"  siècle,  l'extrados  de  la  coupole  était  visible  :  il  présentait  une 
courbe  ovoïde.  Voir  lesdessins  publiés  par  IIlillaiid-Bhéholles,  Monuments  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Souabe,  pl.  X; 
—  Schulz,  Atlas,  pl.  IX.  n°  3. 
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retentir  son  nom  jusque  dans  la  Parthie'.  Une  autre  inscription,  beaucoup  plus  longue, 
couvre  presque  entièrement  l'un  des  vantaux  de  la  porte  de  bronze.  Sur  le  métal  Un,  qui  a 
pris  dans  le  cadre  de  marbre  doré  par  le  soleil,  une  merveilleuse  patine  verte,  les  rudes 
distiques  du  clerc  inconnu  semblent  sonner  le  fer.  L'épitaphe,  martelée  d'allitérations 
bizarres,  débute  par  un  jeu  de  mots  formidable  sur  le  nom  de  Boamundus,  quem  beat 
mundus;  elle  célèbre  le  demi-dieu  dont  la  gloire  a  éclaté  comme  un  tonnerre  ;  elle  prie  pour 
que  l'athlète  du  Christ  aille  continuer  au  ciel  son  service  de  croise.  Trois  fois  reparaît  sur 

le  marbre  et  sur  le  bronze  le  nom 


prestigieux  de  la  Syrie1-'. 

Comme  les  inscriptions,  l'édifice 
tout  entier  emporte  l'imagination  du 
spectateur  vers  l'Orient.  Le  tombeau 
de  Bohérnond  n'est  pas  un  sarcophage 
posé  dans  l'atrium  ou  dans  la  nef 
d'une  église.  Avec  sa  coupole  sur 
plan  carré,  il  représente,  dans  l'ordre 
des  monuments  funéraires,  une  va- 
riété inconnue,   au  xn'    siècle,  de 
l'Orient  chrétien,  et  qu'avait  imaginée 
l'Orient  musulman.  Ce  mausolée  de 
chevalier  croisé,  adossé  à  la  cathé- 
drale de  Canosa,  c'est,  —  François 
Lenormant  l'avait  bien  vu,  —  un 
turbeh    funéraire  élevé  devant  une 
mosquée3.  Un  tel  monument,  bâti  à 
une  telle  place  et  à  une  telle  époque, 
ne  peut  avoir  été  conçu  que  par  un 
Latin  revenu  des  pays  musulmans.  Peut-être  Bohérnond  l'aura-t-il  fait  lui-même  pré- 
parer de  son  vivant.  Un  détail  de  plan,  d'ailleurs,  a  suffi  pour  donner  un  caractère 


Fig.  122. 

Chapiteau  de  la  chapelle  funéraire  de  bohémond,  a  canosa. 


1.  MaonajUMJB  Siriejacet  me  sun  termine  romCEPS 
QBO  NULLUS  MEL1UR  HASCBTLÏR  IX  ORBE  DBlJfCBPS. 
Grecia  \tcta  qcater,  pars  maxima  Partia  mundi 

Les  deux  derniers  vers,  écrits  sur  deux  lignes  superposées, 

2.  Unde  boat  mondes  quanti  fuerit  Boamundus, 
Grecia  testatur,  Stria  dinumerat. 

Hanc  expugnavit,  ili.am  photexit  ab  iioste; 
Hinc  rident  Giœci,  Syria,  damna  tua. 

QUOD  GRECUS  R1DET,  QUOD  SïIlUS  LUGET,  UTEBQUE 

Juste,  vera  tibi  sit,  Boamunde,  svlus. 

ViniT  opes  recum  Boamundus  opvsque  potentum 
Et  mebuit  diçï  nomine  jure  SCO  : 


Inoenium  ET  VIRES  SENSERE  diu  Buamlnpi. 
t  Hic  acie  in  dena  vicit  virtutis  aiiexa 

I  ACMINA  MILLENA,  QUOD  ET  UHBS  SAP1T  AnTIOCIIENA. 

sont  réunis  sur  une  seule  face  du  tambour  de  la  coupole. 
Intonoit  terris.  Cui  cum  sucgumberet  011U1S, 
Non  hominem  pussum  digère,  KOLO  DBUM. 
Qui  vivens  stuuuit  ut  pro  CaniSTO  moreretur, 
PrOMBRGIT  QUOD  El  HOIUENTI  VITA  DARÉTOR. 
HOC  ERCO  ClIBISTI  CI.EMESTIA  CONFERAT  ISTI, 
MlLITET  UT  COELIS  SUUS  HIC  ATIILETA  FIDELIS. 
INTRANS  CERNE  FOIIES;  VIDEAS  QUID  SCIUBITCR;  ORES 

Ut  coelo  detur  Boamundus  ibiqub  li 


ET  MEIIUIT  DICI  NOMIHB  JUHB  . 

Les  deux  inscriptions  du  mausolée  de  Bohérnond  ont  été  copiées  et  publiées  en  fac-similé  par  Hcu.abd-Breuoei.f, 
(pl.  IV)  et  par  Schulz  (I,  p.  60-61  ;  Atlas,  pl.  X). 

3.  Lenormant,  la  Grande-Grèce,  I,  p.  76;  -  Gazette  de,  Beaux-Arts,  2-  pér.,  2b«  ann.,  t.  XXVII,  p,  3,8. 
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chrétien  au  mausolée  d'émir,  bâti  en  Pouille  pour  le  prince  d'Antioclie  :  l'abside  ajoutée 
sur  l'une  des  faces  du  carré'  a  changé  le  turbeh  en  chapelle.  Quant  aux  détails  de  la 
construction  et  de  la  déco- 
ration, les  uns,  comme  les 
chapiteaux,  sont  des  traduc- 
tions directes  de  modèles 
byzantins  (fig.  122);  les 
autres,  comme  les  voûtes  en 
demi-berceau,  que  l'art  by- 
zantin n'emploie  pas,  sont 
des  combinaisons  locales. 
L'architecte  du  tombeau  de 
Bohémond  était  sans  doute 
un  Apulien  ;  à  coup  sûr  il 
n'était  ni  Normand,  ni  Fran- 
çais. Le  mausolée  du  lils  de 
Robert  Guiscard  est  moins 
un  souvenir  de  la  conquête 
normande  qu'un  monument 
de  la  croisade. 

Sur  l'un  des  battants  de 
la  porte  sont  gravées  cinq 
figures,  réparties  en  deux 
groupes  :  le  groupe  inférieur 
comprend  trois  personnages 
debout,  uniformément  vêtus 
d'une  tunique  longue,  serrée 
par  une  ceinture,  et  d'un 
manteau  traînant,  agrafé  sur 
la  poitrine  ou  sur  l'épaule 
droite.  Deux  d'entre  eux  se 
tiennent  par  la  main.  Au- 
dessus  de  ce  groupe,  deux 
hommes,  vêtus  de  même, 
sont  agenouillés,  les  mains 
levées,  avec  le  geste  oriental 
de  la  prière,  vers  une  ligure  en  relief  qui  a  disparu,  et  dont  la  place  n'est  plus  marquée 
sur  le  champ  de  métal  que  par  deux  trous,  dans  lesquels  étaient  engagés  les  tenons  de 
l'applique  (fig.  153).  Von  Ouast  a  voulu  voir,  dans  les  trois  personnages  debout,  les  trois 


Fig.  123. 


Portes  de  bronze  de  la  chapelle  funéraire  de  bohémond, 

A  CANOSA.  D'aI'RÈS  l'OUVRAGE  DE  SCHULZ. 
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apôtres  qui  contemplent  la  Transfiguration,  et,  dans  les  deux  ligures  agenouillées,  Moïse 
et  Élie  qui  assistent  le  Christ1.  Mais  la  disposition  de  la  scène,  ainsi  entendue,  serait 
précisément  l'inverse  de  celle  qu'on  peut  observer  sur  toutes  les  représentations  byzan- 
tines de  la  Transfiguration5  :  suivant  l'iconographie  commune,  ce  sont  les  Apôtres  qui 
devraient  être  agenouillés  ou  prosternés,  tandis  que  le  patriarche  et  le  prophète  seraient 
debout.  Aucune  des  cinq  figurines  gravées  sur  la  porte  de  Canosa  n'est  drapée  à  l'antique, 
avec  le  chiton  et  Yhimation  athéniens,  que  les  personnages  de  la  Bible  et  de  l'Évangile 
portent  invariablement  sur  les  sarcophages  romains  et  sur  les  mosaïques  byzantines1. 
Les  trois  hommes  debout,  vêtus  d'une  tunique  serrée  par  une  ceinture,  n'ont  pas  plus 
que  les  ligures  agenouillées  le  nimbe  des  saints.  Ces  hommes  sont  des  contemporains 
de  l'artiste4.  11  faut  revenir  à  l'opinion  de  Pratilli,  l'érudit  aux  inventions  suspectes,  qui, 
en  décrivant  sommairement,  vers  1715,  les  gravures  de  la  porte  de  Canosa,  croyait  y 
reconnaître  Bohémond  et  sa  famille  \ 

Les  deux  figures  agenouillées  devant  l'image  qui  a  disparu  ,  et  qui  était  sans  doute  un 
Christ  de  majesté,  sont  les  lils  de  Robert  Guiscard,  qui,  dans  l'année  1111,  quittèrent  tous 
deux  le  monde  des  vivants  :  Bohémond,  mort  à  Canosa,  et  le  duc  Roger,  mort  à  Salerne.  Les 
trois  personnages  debout  sont  les  fils  des  deux  chevaliers  qui  contemplent  le  Christ  dans  sa 
gloire  :  le  fils  de  Bohémond,  appelé  Bohémond  comme  son  père,  et  Guillaume,  le  fils  de 
Roger,  tous  deux  encore  enfants,  se  tiennent  par  la  main;  à  côté  d'eux  est  Tancrède, 
le  neveu  de  Bohémond,  qui,  de  1100  jusqu'en  1112,  gouverna  la  principauté  d'Antioche. 

Sur  l'un  des  vantaux  a  été  gravé  l'éloge  du  héros,  que  termine  une  prière.  Sur  l'autre 
l'artiste  a  traduit  en  une  apothéose,  à  laquelle  assiste  la  famille  du  héros,  les  mots  de 
cette  prière,  que  l'auteur  de  l'inscription  dictait  au  passant  :  «  Regarde  les  portes;  lis  ce 
qui  est  écrit;  prie  pour  que  Bohémond  ait  place  au  royaume  du  ciel.  » 


II 

Le  mausolée  de  Canosa  est  le  seul  monument  de  l'Italie  méridionale  qui  ait  conserve 
à  la  postérité  quelques  silhouettes  des  Normands  de  la  génération  héroïque.  Rien,  dans  les 

1.  Scholz,  I,  p.  (il,  n.  i.  M.  Venturi  a  pensé  à  une  Ascension  (Storia  deWAHe  ital.,  Il,  p.  360).  Il  est  sans  exemple, 
dans  les  anciennes  représentations  de  VAscension,  qu'un  ou  deux  des  apôtres  soient  agenouillés. 

■2.  Par  exemple,  sur  les  lines  gravures  de  la  staurothèque  d'Alha  Fucense  (Voir  [dus  haut  la  pl.  VI). 

3.  Sur  le  caractère  presque  sacré  que  les  premiers  chrétiens  attribuèrent  au  manteau  des  philosophes  grecs  (ipÀxtov 
ou  pallium),  en  opposition  avec  la  toge,  vêtement  traditionnel  du  citoyen  romain,  voir  le  traité  de  Tertullien,  de  Pallia, 
et  l'étude  de  M*'  Wilpkiit,  Vu  capitolo  di  storia  del  vestiario  (l'Arte,  I,  1 808,  p.  112-113). 

4.  l.a  tunique  longue  que  portent,  sous  le  manteau,  les  cinq  personnages  représentés  sur  la  porte  de  Canosa,  est  ce 
vêtement  à  la  mode  orientale  qui  fut  adopté  en  France  vers  1100  et  qui  y  fut  peut-être  introduit  par  les  Normands  d'Italie 
(QriciiKiiAT,  Histoire  du  Costume  en  France,  p.  147;  Lenormaxt,  la  Grande-Grèce,  III,  p.  31 4-315). 

5.  Pratilli,  De  Via  Appia,  p.  T>24.  Les  ligures  de  deux  comLes  de  Sangro,  Oderisius  et  Berardus,  ont  été  gravées  de 
même  sur  la  grande  porte  de  bronze  de  la  cathédrale  de  Troja,  qui  est  à  peu  près  contemporaine  de  la  porte  de  Canosa 
(voir  plus  bas). 
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églises  et  dans  les  tombeaux  élevés  par  le  père  et  par  les  oncles  de  Bohémond  ne  rappelle 
le  turbeh  du  prince  d'Antioche.  Les  autres  constructions  des  comtes  et  des  ducs  nor- 
mands, en  Calabre,  en  Campanie  ou  en  Aptilie,  ont  été,  pour  la  plupart,  remaniées  et 
défigurées;  quelques-unes. des  plus  importantes  ont  disparu  de  la  surface  du  sol. 

Un  groupe  de  fondations  normandes,  contemporaines  de  Robert  Guiscard  et  du  grand 
comte  Roger,  se  trouvait  à  l'extrémité  de  la  Calabre,  sur  les  deux  versants  de  l'Aspromonte. 
Cette  région  a  été  bouleversée  par  le  tremblement  de  terre  de  17831.  Des  deux  cathédrales 
de  Nicastro  et  de  Squillace  il  ne  resta  pas  pierre  sur  pierre;  de  la  grande  église  abbatiale 
de  la  Sainte-Trinité,  élevée  par  le  comte  Roger,  près  île  Milelo  qui  était  sa  résidence,  il  ne 
subsista  que  des  fûts  monolithes  de  colonnes  antiques,  gisant  parmi  les  herbes.  L'église  de 
Santa  Euïemia,  fondée,  dit-on,  par  Robert  Guiscard,  fut  engloutie  avec  le  village  et  ses 


Fir,.  124.  —  Intérieur  de  la  cathédrale  de  gerace  (calabre}. 


habitants.  Dans  la  région  de  l'Aspromonte,  une  seule  église  du  xir  siècle,  restée  debout, 
reproduit  sans  doute  le  plan  des  édifices  bâtis  par  le  comte  Roger.  C'est  la  cathédrale 
de  Gerace  :  une  grande  basilique  à  trois  nefs,  avec  des  colonnes  antiques  et  des  chapiteaux 
antiques  i  fig.  124)  -. 

Dans  la  région  campanienne,  le  nom  de  Robert  Guiscard  se  lit  encore,  à  côté  de  celui 
de  Jordan,  prince  normand  de  Capoue.  au-dessus  de  la  porte  qui  donne  accès  dans  l'atrium 
de  la  cathédrale  de  Salerne,  et  au-dessus  du  portail  de  marbre  de  l'église.  Les  travaux 
furent  commencés  aussitôt  après  que  le  due  d'Apulie  eut  pris  la  ville;  en  1084,  le  pape 
Grégoire  VII  consacra  l'église.  L'atrium  est  entouré  d'une  colonnade  où  figurent  de  beaux 

1.  F.  Lenormant,  la  Grande-Grèce,  III,  p.  333  et  suiv. 

2.  ScauLZ,  II,  p.  333-354.  La  crypte  a  été  remaniée  à  plusieurs  reprises;  le  chevet,  trèsélevé,  avec  trois  absides, a  été 
reconstruit  au  XIV*  siècle. 
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fûts  de  granit  oriental  et  de  vert  antique,  apportés  des  ruines  de  la  Pœstum  romaine1.  Tous 
les  chapiteaux  sont  antiques  ;  les  archivoltes  des  arcades  sont  assez  fortement  surhaussées. 
La  façade  de  l'église  a  été  réstaurée  :  l'inscription  qui  est  gravée  en  grandes  capitales  au  bas 
du  fronton,  et  où  les  titres  de  roi,  d'empereur  et  de  triomphateur  sont  donnés  au  duc 
Robert  Guiscard,  n'appartenait  pas  à  l'édifice  du  xi"  siècle.  L'intérieur  de  l'église  a  étéentiè- 
rement  stuqué,  et,  à  voir  les  piliers  tout  blancs  rejoints  les  uns  aux  autres  par  de  larges 
arcades,  on  peut  croire  que  la  construction  ancienne  n'a  pas  laissé  de  traces.  Pourtant  on 
remarquera,  aux  angles  de  chaque  pilier,  du  côté  de  la  nef  principale,  deux  colonnes 
antiques,  qui  paraissent  avoir  gardé  leur  place  primitive.  En  effet,  on  mesurant  les 
entre-colonnements,  on  s'apercevra  que  l'architecte  chargé  de  donner  à  l'édifice  bâti  par 
Robert  Guiscard  l'aspect  d'une  église  baroque  s'est  contenté  de  supprimer  une  colonne 
sur  trois  ;  entre  deux  colonnes  il  a  établi  un  pilier,  et,  sur  le  vide  laissé  par  la  disparition  de 
la  colonne  voisine,  il  a  jeté  vers  le  pilier  suivant  une  large  arcade2.  En  relevant  parla  pen- 
sée les  colonnes  absentes,  entre  les  colonnes  qui  sont  encore  en  place,  on  aura  reconstitué 
la  nef  de  la  cathédrale  fondée  par  le  conquérant  normand:  une  pure  basilique  latine. 

Quelques  années  avant  la  prise  de  Salerne  par  Robert  Guiscard,  le  Normand  Hervé, 
élevé  au  siège  archiépiscopal  de  Capoue  en  1068,  avait  fait  bâtir  devant  la  cathédrale  de  la 
ville  dont  Jordan,  comte  normand  d'Aversa,  était  devenu  ^prince,  un  atrium  pareil  à  celui 
qui  devait  être  compris  dans  le  plan  de  la  cathédrale  de  Salerne.  L'église  agrandie  par  l'ar- 
chevêque Hervé  avait  été  bâtie  au  x"  siècle  par  l'évêque  Landolf,  aussitôt  après  la  fonda- 
lion  de  la  nouvelle  Capoue  ;  elle  fut  rebâtie,  après  1120,  par  l'archevêque  Othon,  qui  lui 
laissa  le  plan  d'une  basilique  latine  '.  Les  cathédrales  des  deux  principautés  normandes,  qui 
l'une  et  l'autre  furent  décorées  de  mosaïques  par  des  ouvriers  de  l'École  du  Mont-Cassin, 
ont  exactement  le  plan  de  la  grande  église  bâtie  par  l'abbé  Dcsiderius  et  consacrée  en  1071. 


III 

L'architecture  du  Nord  apparaît  enfin,  aux  portes  île  Venosa,  dans  les  ruines  de  la  plus 
célèbre  fondation  de  Robert  Guiscard,  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité.  Le  monument, 
isolé  près  de  la  ville  que  les  chefs  normands  donnèrent  presque  en  entier  à  l'abbaye, 
occupe  une  aire  déserte  et  nue,  sans  cesse  balayée  par  le  vont  qui  souflle  du  mont 
Vulture.  Sur  une  longueur  de  près  de  150  mètres,  deux  églises  se  font  suite  :  l'une,  cou- 
verte d'une  charpente  moderne,  est  de  construction  mesquine  et  encombrée  de  cloisons 
parasites;  l'autre,  très  grande,  est  restée  inachevée;  elle  enclôt  dans  les  murs  de  sa  nef  et 
de  son  abside  un  jardin  d'oliviers  et  d'amandiers.  Cette  dernière  église,  magnifiquement 


1.  Scmulz,  II,  p.  281;  /»/.  11.1. 

2.  Dbhio  et  Bezold,  Vie  Kirch.  Baukunst  des  Abendlandes,  I,  p.  23a. 

3.  Jannelli,  Sacra  Guida  délia  Chiesa  Catted.  di  Capua,  p.  15;  —  Schdlz,  II,  p.  162-163. 
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bâtie  en  grands  blocs  antiques,  pris  à  l'amphithéâtre  et  aux  autres  monuments  de  Venosa, 
et  sur  lesquels  sont  encore  lisibles  les  lettres  carrées  des  inscriptions  romaines,  olïre  un 
plan  exceptionnel  en  Italie  et  dontSchulz  avait  bien  reconnu  le  caractère  français1;  chaque 
bras  du  transept  porte  une  absidiole;  le  chœur  est  entouré  d'un  déambulatoire  (fig.  125). 
A  n'en  pas  douter,  l'architecte  qui  a  bâti  dans  la  patrie  d'Horace  celte  église  dont  les  murs 
sont  un  vrai  «  musée  d'épigraphie  »  latine,  était  venu  d'au-delà  des  Alpes. 

Autour  des  églises  de  Venosa  François  Lenormant  a  échafaudé  une  théorie  hâtive. 
L'église  couverte,  cette  pauvre  grange  sordide  et  déjetée,  serait,  d'après  lui,  plus  ancienne 
que  Robert  Guiscard  cl  aurait  été  laissée  debout  pendant  la  construction  de  la  grande 
église  qui  devait  rester  inachevée.  Celle-ci  aurait  été  «  commencée  en  1065»  par  le  duc 


Fig.  125.  —  Plan  des  deux  églises  de  la  sainte-Trinité,  a  venosa,  d'après  schulz. 

d'Apulie,  et  l'architecte  aurait  été  un  Normand,  comme  l'abbé  Béranger,  que  Robert  Guis- 
card mit  à  la  tète  du  monastère'-.  L'exposé  est  ingénieux,  mais  le  monument  contre- 
dit formellement  à  la  thèse.  Un  plan  aussi  développé  que  celui  de  la  grande  église  de 
Venosa  ne  pouvait  pas  être  conçu,  même  en  France,  au  milieu  du  xic  siècle. 

L'autre  église  (A)  n'était  pas  antérieure  à  la  conquête  normande".  Le  monastère  bénédic- 
tin, placé  sous  le  vocable  de  la  Sainte-Trinité,  fut  bâti  par  le  comte  Dragon  entre  1046 
et  1051,  et  l'église  fut  consacrée  le  17  août  1059  par  le  pape  Nicolas  II,  à  l'issue  du  fameux 
synode  de  Melfl,  où  le  pape  avait  solennellement  conféré  à  Robert  Guiscard  le  titre  de  duc 
d'Apulie4.  L'église  n'était  pas  achevée  sans  doute  à  la  mort  de  Dragon  et  le  fondateur  n'y 

1.  Schulz,  I,  p.  326. 

2.  L'Apulie  et  la  Lucanic,  I,  209-210. 

3.  On  répète  encore  de  nos  jours  que  la  construction  du  monastère  de  Santa  Trinité,  de  Venosa  a  été  commencée  » 
par  Gisulf,  prince  de  Salerne,  en  942  (II.  Cm  no.  In  SS.  Trinità  di  Venosa;  Trani,  1899,  p.  36)  ;  pourtant  le  texte  sur  lequel 
se  fonde  celte  assertion  avait  déjà  été  dénoncé  par  von  Quast  comme  très  suspect  (Schulz,  I,  p.  322,  n.  1).  Le  Chroniam 
Cavense,  d'où  ce  texte  est  tiré,  n'est  autre  qu'un  ouvrage  du  faussaire  Pratilli. 

4.  Le  document  qui  lixe  ces  dates  est  une  bulle  de  Nicolas  II,  donnée  à  Melfl,  le  ltr  septembre  1059  (Pfldng- 
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fut  pas  tout  d'abord  enterré.  C'est  en  1059  que  Robert  Guiscard,  qui  avait  contribué  à  la 
construction  de  l'église  avec  ses  frères  aînés',  lit  recueillir  les  restes  de  Guillaume  Bras  de 
Fer,  de  Drogon  et  de  Humfroy,  «  déposés  en  divers  lieux  de  l'Apulie  »,  et  les  réunit  dans 
l'église  de  l'abbaye  de  Venosa -.  Lorsque  le  conquérant  mourut  à  Corfou,  eu  1085,  son  corps 
fut  rapporté  à  Otrante  cl  de  là  à  Venosa,  où  il  fut  placé  côte  à  côte  avec  les  autres  Sis  de 
Tancrède  de  Hauteville. 

L'informe  construction  qui  s'élève  à  l'entrée  de  la  nef  inachevée  de  la  grande  église 
marque  l'emplacement  de  la  première  église  élevée  par  Drogon  et  par  Robert  Guiscard  : 
c'est  en  effet  entre  ses  murs  qu'ont  été  placés  les  tombeaux  qui,  selon  l'expression  du 
poète  apulien  de  l'épopée  normande,  devaient  être  la  gloire  de  Venosa3.  Aujourd'hui 
on  cherche  en  vain  dans  le  monument  défiguré  les  sarcophages  des  frères  héroïques. 
Aucun  marbre  ne  porte  plus  l'épitaphe  citée  par  William  de  Malmesbury,  et  où  quatre 
vers  aussi  sonores  et  aussi  fiers  que  les  distiques  gravés  sur  le  bronze  du  tombeau 
de  Bohémond  célébraient  celui  qui  avait  chassé  de  Rome  l'empereur  romain  et  germa- 
nique, et  devant  qui  l'empereur  d'Orient  n'avait  été  sauvé  que  par  la  fuite,  Guiscard, 
terreur  du  monde 

Un  seul  tombeau  normand  est  encore  debout  dans  l'église  de  la  Sainte-Trinité.  Par  une 
ironie  singulière,  Albérada,  la  Normande  que  Robert  avait  répudiée,  pour  s'allier  à 
la  famille  princière  de  Salerne,  est  commémorée  à  Venosa  par  un  mausolée  presque 
intact,  en  face  duquel  une  inscription  ridicule,  barbouillée  au  pinceau  sur  un  mur 
moderne,  est  seule  à  rappeler  le  nom  de  Guiscard  et  de  ses  frères".  Le  sarcophage 
d'Albérada,  adossé  à  une  paroi  revêtue  de  marbre  cipollin,  et  fait  de  cinq  plaques  du  même 
marbre,  est  abrité  par  un  toit  de  marbre  blanc,  que  soutiennent  deux  consoles  et  deux 

Hartuxg,  Acta  Pont.  Rom.  ined.,  II,  p.  86).  Schulz  rapporte  cette  date  de  consécration  d'après  une  inscription  récente 
qui  se  lit  encore  dans  l'église  ;  mais  par  une  erreur  de  copie,  que  d'autres  archéologues  ont  reproduite  après  lui,  il  a 
écrit  1 159. 

1.  Cf.  Guillaume  de  Fouille  (Peut/.,  ,1/.  G.  H.,  IX,  p.  298,  v.  402),  et  VHystorùi  Roberti  Guiscardi,  publiée  en  appendice 
à  Aimé,  Ystoiredeli  Normant,  éd.  Champollion-Figeac,  p.  320. 

2.  Grrno,  Généalogie  e  notixie  di  parecclùe  famigîie  e  case  diverse,  ms.  de  la  Bibl.  Braneacciana  de  Naples,  contenant 
des  extraits  des  archives,  aujourd'hui  perdues,  de  l'abbaye  de  Venosa;  cité  par  Grido,  p.  133.  D'après  M.  Heinemann, 
le  tombeau  de  la  mère  de  Robert  Guiscard,  Fransende,  seconde  femme  de  Tancrède  de  Hauteville,  aurait  été  placé  à 
Venosa,  près  du  tombeau  de  son  lils  [Geschichte  der  Nonnanncn  in  Vnteritalieit.  I,  p.  334).  L'historien,  qui  estseul  à  donner 
cette  indication,  a  peut-être  confondu  Fransende  avec  Albérada,  la  première  femme  de  Guiscard,  dont  le  tombeau  est 
encore  en  place  à  Venosa. 

3.  ...  Urbs  Venusina  nitet  t.intis  decoratà  sepulcbris. 
A  Caroli  magnivel  tempore  Cscsaris  umquam 
Nullos  terra  pares  prodaxit  fratribas  istis. 

Hic  subhunoatoruni  fabricata  jugsibus  horum 
Ecclesia,  rajas  décor  urbis  praenitet  hujus; 
Hat  veniffî  miinus  rex  illis  trinus  et  unus. 

(Guillaume  de  Pouille,  M.  G.  Il,  IX,  p.  298.) 

4.  Hic  terror  mundi  Guiscardus ;  bic  expulit  Urbe 
Quem  Ligures  regein,  Roma,  Alemannus  habent. 
Parthus,  Axabs,  Macedurnque  phalanx  non  lexit  Alexin, 
At  fuga  ;  sed  Venetns,  ner  faga.  nec  pelagus. 

(Wn.i..  Malmesb.,  lib.  III  ;  Mioxe,  l'atrol.  lui.,  CLXXIX,  p.  1243.) 

5.  Lenormant,  l'Apulie  et  la  Lueanie,  p.  213. 
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colonnes  de  eipollin  (fig.  126).  L'architrave  porte  gravée,  en  lettres  modernes,  l'inscription 
suivante,  qui  fait  allusion  à  Bohémond  et  au  mausolée  de  Canosa  : 

GuiSCARDI  CONJUX  ALBERADA  MAC  CONDÏTUR  ARCA. 
Si  GENITOM  QUAERES,  HUNC  CANUSINDS  HABET. 


bredès  1059,  elle  avait  épousé  un  neveu  de 


Albérada  vivait  encore  en  1122.  Devenue 
son  époux,  le  sénéchal  Richard,  fils  du 
comte  Drogon;  après  la  mort  de  celui-ci, 
elle  prit  encore  pour  mari  un  noble  nor- 
mand. Roger  de  Pomareda.  Dans  ces  unions 
successives,  qui  lui  avaient  donné  des  terres 
en  Calabre,  la  dame  de  Golobraro  et  de 
Policoro  gardait  une  dévotion  spéciale  à 
l'église  qui  élait  la  nécropole  des  héros 
auxquels  elle  survivait  obscurément.  Albé- 
rada lit,  en  1118  et  en  11221.  des  donations 
aux  moines  de  Venosa  pour  le  repos  de 
l'âme  de  ses  maris  et  de  ses  parents,  au 
nombre  desquels  la  femme  répudiée  cite 
discrètement  Robert  Guiseard,  le  duc  invin- 
cible, et  son  (ils  Bohémond,  dont  elle  était  la 
mère5. 

Les  plaques  de  eipollin  qui  forment  le 
sarcophage  sont  identiques  à  celles  qui 
revêtent  le  mausolée  de  Bohémond;  mais 
les  chapiteaux,  d'un  galbe  élancé,  toul 
piquetés  de  trous  de  trépan,  diffèrent  en- 
tièrement des  chapiteaux  de  l'édieule  de 
Canosa.  Le  tomheau  d'Albérada  ressemble 
ii  certains  tombeaux  du  moyen  âge  conser- 
vés à  l'entrée  des  basiliques  de  Rome3;  mais 
en  même  temps  le  dais  du  sarcophage,  porté  par  deux  consoles  et  deux  colonnes,  fait 
songer  à  ces  tombeaux  de  (iodefroy  de  Bouillon,  de  Bcaudoin  et  de  six  autres  rois  de 

1.  Schuu,  I,  p.  325,  D.  I  ;  Oblahc,  /m  Normands  en  Italie,  p.  180,  note  ;  Cf.  la  note  suivanle 

2.  «  Albérada  domina  r.oluh,arii  et  Policorii  dono  pro  anima  mea  et  lîogerii  de  Pomareda  viri  mai  et  pro  sainte  viri 
me,  Rtccardi  senescalli  Ill-tdomini  Comitis  Dragonis  filii,  e,  Dlii  mei  Roberti  cunctorumque  parentum  nostrorun, 

!T;  d0<m";.'  , ,0,,Cr"  '""S™r,li  in™<™™  *™*  *<  comili»  Dragonis  sui  fmtri*  et  fllii  ejm  Boamundi...  „  (CaDbo  "la 
00.  lrtnita  ai  Venosa,  p.  207).  1 

3.  Par  exemple  sous  les  narthex  de  Santa  Maria  in  Comedin  et  de  Saint-Laurent-hore-les-Miirs. 

il 


Fie.  121!.  —  Tombe  ad  d'albérada,  première  femme  de 

ROBERT  GUISCARD  (PREMIER  QUART  DU  XIIe  S1ECLF.),  EGLISE 
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Jérusalem,  dont  Chateaubriand  a  vu  encore,  en  1806,  les  restes  délabrés,  dans  l'église  du 
Saint-Sépulcre1.  L'unique  tombeau  de  Venosa  conserve  sans  doute  une  image  fidèle  des 
autres  tombeaux  qui  furent  élevés  à  la  mémoire  dos  conquérants  de  I'Apulie.  Ce  type 
archaïque  de  monument  funéraire  servit  de  modèle  aux  mausolées  des  princes  de  la 
dynastie  normande  de  Sicile.  Mais  les  sculpteurs  des  sarcophages  nivaux  de  Monreale  et 
de  Païenne,  négligeant  les  matériaux  faciles  dont  s'était  contenté  le  sculpteur  du  tombeau 
d'Albérada,  ont  attaqué  le  porphyre  massif,  et  ils  ont  incrusté  dans  les  colonnes  de 
marbre  grec  des  mosaïques  étoilées  d'émaux  et  d'or. 

L'architecture  de  l'église  où  furent  groupés  les  tombeaux  des  fils  de  Tancrède  a  été 
remaniée  de  fond  en  comble  par  les  nouveaux  possesseurs  qui, à  la  fin  du  xm"  siècle,  succé- 
dèrent aux  Bénédictins.  La  communauté  était  tombée  dans  la  plus  profonde  décadence 
morale  et  matérielle,  lorsque  Boniface  VIII,  en  1297,  lui  enleva  l'abbaye  pour  la  donner  aux 
Hospitaliers  de  Saint-Jean  de  Jérusalem.  Les  précepteurs  généraux  de  l'Ordre,  qui  s'éta- 
blirent à  Venosa,  y  trouvèrent  inachevée  la  grande 

!  .  ^         église  dont  les  Bénédictins  avaient  commencé  la 

y—  /  \        construction  derrière  l'abside  de  l'église  normande  : 

ils  ne  se  soucièrent  pas  de  continuer  ce  gigantesque 
travail,  et  le  culte  Eut  célébré  jusqu'à  nos  jours, 
comme  il  l'avait  été  depuis  le  xi"  siècle,  dans  l'église 
de  Drogon  et  de  Robert  Guiscard.  Mais,  dès  l'époque 
Pitî.  i27.  -  deux  bases  m  colonne;  êolisk     ano-evine  les  Hospitaliers  s'occupèrent  de  consolider 

ANCIENNE  ET  EGLISE  INACHEVÉE  DE  VENOSA.  °  ' 

l'édifice  et  d'y  établir  des  chapelles.  Morcelée  par 
des  cloisons  parallèles  à  la  nef  et  par  des  arcades  de  soutien  perpendiculaires  à  l'axe,  la  vieille 
église  devint  méconnaissable.  Il  ne  reste  aujourd'hui  entre  ses  murs  que  quatre  fragments 
d'architecture  et  de  décoration  qui  soient  antérieurs  au  xive  siècle.  Deux  de  ces  fragments 
sont  de  hautes  colonnes  antiques,  en  marbre  blanc  et  cannelées  ;  l'une,  engagée  dans  une  des 
chapelles  de  droite,  est  montée  sur  une  base  massive  ifig.  127),  de  même  profil  que  les  hases 
qui  portent  les  colonnettes  du  tombeau  d'Albérada;  l'autre,  debout  à  l'entrée  de  l'abside 
reconstruite,  porte  encore  son  chapiteau  corinthien,  dépouille  d'un  monument  romain,  et  un 
tailloir  qui  a  été  décoré,  au  xi«  siècle,  d'une  croix  et  de  rinceaux  grecs.  A  en  juger  par  ces  deux 
colonnes,  l'église  de  Drogon  était  une  basilique  construite  en  matériaux  antiques  et  fort 
semblable  à  la  cathédrale  de  Gerace.  Peut-être  la  fantaisiste  richesse  des  ouvrages  d'art 
musulman  rapportés  d'une  razzia  en  Sicile  avait-elle  inspiré  les  décorateurs  do  la  première 
église  de  Venosa.  La  porte  bizarre  que  les  chevaliers  de  Saint-Jean  ont  élevée,  vers  la  fin 

1.  Ces  tombeaux,  détruits  pendant  la  reconstruction  qui  suivit  l'incendie  de  1808,  ne  sont  plus  connus  que  par  les 
dessins  sommaires  que  le  Hollandais  Zuallarl  a  publiés  en  1,186.  Cf.  Baron  de  Hodt,  Godefroy  de  Bouillon  et  les  Rois  latins 
de  Jérusalem,  Paris  et  Tournai,  1859,  pl.  II.  p.  240;  descriptions  anciennes, p.  369  et  suiv.  ;  —  Marquis  de  Vogde,  les  Eglises 
de  Terre  Sainte,  1860,  p.  195.  Il  est  difficile  de  décider,  d'après  les  descriptions  et  les  dessins  connus,  si  le  toit  en  dos 
d'une  porté  par  quatre  colonnes,  qui  marque  la  place  de  chacune  des  sépultures  royales,  était  un  dais  ou  le  sarcophage 
lui-même. 
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du  xm*  siècle1,  sous  le  porche  de  leglise  remaniée  par  eux,  a  pour  montants  et  pour  archi- 
trave des  fragments  romains,  et  pour  tympan  une  plaque  de  marbre  mutilée,  couverte  d'arca- 
tures  en  fera  cheval,  de  lleurons  lancéolés,  de  menus  entrelacs  et  de  polygones  taillés  à 
facettes  :  ce  marbre,  qui  est  de  travail  apulien,  a  l'air  d'avoir  été  copié  d'après  un  ouvrage 
d'ébénisterie  sarrasine  [fig.  128)-.  Au  milieu  de  ces  fragments  composites,  le  seul  qui  puisse 
être  attribué  à  un  artisan  du  Nord  est  un  énorme  chapiteau  qui  sert  aujourd'hui  de  bénitier 
à  l'entrée  de  l'église  et  qui,  d'après 
son  diamètre,  a  pu  servir  à  coiffer 
une  colonne  identique  à  la  colonne  de 
l'abside  :  quatre  lions,  tailles  par 
méplats,  se  suivent  tout  autour  de  ce 
chapiteau,  alternant  avec  quatre  tètes 
de  lion,  qui  mordent  des  corps  nus 
d'hommes  et  de  femmes  {fig.  129;.  Le 
sculpteur  de  ce  bloc  de  monstres. 
.Normand  ou  peut-être  Lombard,  n'a 
eu  sans  doute  aucune  part  à  l'archi- 
tecture de  la  basilique. 

Tout  est  français,  au  contraire, 
dans  la  grande  église, qui,  au  bout  de 
l'église  de  Drogon,  s'élève  inachevée 
et  intacte.  La  construction  de  cet  édi- 
fice a  été  reprise  par  deux  fois,  avant 
d'être  définitivement  abandonnée. 

A  une  première  construction  ap- 
partient le  chœur,  avec  toute  l'enve- 
loppe murale  du  chevet  et  de  la  nef 
et  les  deux  portes  latérales.  Le  déam- 
bulatoire, vu  du  sanctuaire,  semble 
être  formé  de  quelques  pans  de  l'am- 
phithéâtre romain,  que  le  maître  de 
l'œuvre  aurait  transportés  avec  leurs  archivoltes,  sans  retoucher  la  taille  des  claveaux  ni 
le  profil  des  moulures.  Du  côté  du  passage  que  le  déambulatoire  forme  autour  du  chœur, 
des  colonnes  adossées  aux  piliers  du  sanctuaire  et  au  mur  du  chevet  portent  les  premières 
voussures  des  doubleaux  et  l'arrachement  fies  voûtes  d'arête.  Les  bases  de  ces  colonnettes 
sonl  archaïques  cl  formées,  pour  la  plupart,  de  deux  ou  trois  tores  superposés  {fig.  127). 
Les  tailloirs  sonl  urnes  d'entrelacs,  et  les  chapiteaux  eux-mêmes  sont  décorés  île  feuillages 

i.  La  croix  lleurdclyséc  dont  l'archivolte  en  licrs-poi.it  est  timbrée  date  cette  archivolte  de  l'époque  angevine. 
i.  I  n  excellent  dessin  de  cette  porte  a  déjà  été  donné  par  Schulz  [Atlas,  pl.  L). 


Portail  de  lkgmse  ancienne 
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très  secs,  d'oiseaux  informes  et  de  figures  humaines  très  sommairement  silhouettées.  La 
porte  du  transept  est  un  amas  de  morceaux  romains,  où  figurent  deux  lions  et  un  cippe 
familial  surmonté  d'un  masque  de  gorgone.  Le  sculpteur  du  moyen  âge  n'est  intervenu  que 
pour  indiquer  sur  l'archivolte  quelques  rinceaux  riibannés  (fig.  130).  Une  seconde  porte, 
qui  s'ouvre  dans  la  nef  latérale  du  côté  sud,  est  enveloppée  dans  une  arcade  romaine, 
dont  la  clef  seule,  sur  laquelle  on  distingue  un  médaillon  de  l'Agneau  de  Dieu,  est 
comme  frappée  d'un  sceau  chrétien.  Le  tympan  porte  une  inscription,  simple  invocation 
appelantsur  les  moines  qui  franchissent  le  seuil  la  paix  humaine  et  divine 1  ;  au-dessus 
des  caractères  carrés  la  bénédiction  est  figurée  matériellement  par  la  main  qui  apparaît 
dans  un  demi-nimbe.  L'archivolte  de  la  porte  est  bordée  d'un  galon  d'entrelacs2.  Toute 

cette  sculpture  est  fort  archaïque,  et  la 
construction  dont  elle  fait  partie  parait 
être  antérieure  au  milieu  du  xn"  siècle. 

Dans  le  plan  primitif,  la  nef  de  l'église 
devait  être  élevée  suivant  l'ordonnance 
dont  le  déambulatoire  donnait  le  modèle  : 
à  l'angle  du  transept  et  de  la  nef  latérale, 
on  voit  encore,  de  chaque  côte  de  l'édifice, 
une  colonnette  engagée,  qui  est  identique 
aux  colon  nettes  du  chevet,  pour  le  travail 
des  chapiteaux  et  le  profil  des  bases.  Mais  le 
pilier  qui,  à  l'entrée  de  la  nef,  devait  être  uni 
à  celte  colonnette  par  undoubleau,  diffère 
totalement  du  pilier  qui  lui  fait  face  de  l'autre  côté  du  transept.  A  la  face  plane  d'un  pilier 
rectangulaire  s'oppose  un  faisceau  decolonnettes  (fig.  125 et  Pl.  XV).  La  hase  des  piliers  carrés 
du  chœur  était  sans  moulure  ;  le  premier  pilier  de  la  nef  a  une  hase  attique,  dont  le  tore  infé- 
rieur est  légèrement  aplati.  Les  piliers  ronds  qui  suivent  dans  la  nef  sont  couronnés  de  su- 
perbes chapiteaux  à  collerette  de  feuillage  ;  les  tailloirs  eux-mêmes  sont  décorés  de  folioles. 
Pour  recevoir  les  voûtes  qui  devaient  retomber  sur  ces  tailloirs,  l'architecte  n'a  pas  établi,  le 
long  du  mur  latéral  de  l'église,  des  colônnettes  semblables  à  celle  qui  avait  élé  préparée 
par  le  premier  constructeur,  mais  bien  des  culots  ornés  de  feuilles  larges  et  grasses. 

La  nef  de  l'église  inachevée  est  aussi  française  par  le  détail  de  son  architecture  et  de  sa 
sculpture  que  le  chevet  l'était  par  son  plan.  Mais  le  maître  d'œuvre  qui  a  élevé  les  piliers 
ronds  et  préparé  les  culots,  pour  recevoir  les  voûtes  des  bas-côtés,  n'est  pas  le  même  que 
celui  qui  avait  bâti  les  arcades  et  élevé  les  colonnes  engagées  du  déambulatoire.  Entre  les 


i.\U  DE  L  ÉGLISE  ANCIENNE  DE  LA  SAINTE-TRINITÉ,  A  VENOSA. 


'  '  i"  CELSA  DEI  VIRTUS  TEMPLUM  SIC  PROTEGAT  ISTL'D, 

HIC  UT  DECiENTES  GESIJNA  SINT  PACE  FRUK.NTES. 

(ScnuLZ,  1,  p.  327). 

■2.  Voir  la  photographie  que  j'ai  publiée  dans  une  première  étude  sur  Venosa  (I Momim.  mediev.  délia  régime  del 
Vulture,  p.  XV,  fig.  23). 
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très  secs,  d'oiseau*  informes  <-t  de  figures  humaines  très  sommairement  silhouettées.  La 
porte  du  transept  est  un  amas  de  morceaux  romains,  où  figurent  deux  lions  et  un  oippe 
familial  surmonté  d'un  masque  de  gorgone.  Le  sculpteur  d  u  moyen  âge  n'est  intervenu  que 
pour  indiquer  sur  l'archivolte  quelques  rinceaux  rubannés  (fig.  130).  Une  seconde  porte, 
qui  s'ouvre  dans  la  nef  latérale  du  côté  sud,  est  enveloppée  dans  une  arcade  romaine, 
dont  la  clef  seule,  sur  laquelle  on  distingue  un  médaillon  de  l'Agneau  de  Dieu,  est 
comme  frappée  d'un  sceau  chrétien,  Le  tympan  porte  une  inscription,  simple  invocation 
appelant  sur  les  moines  qui  franchissent  le  seuil  la  paix  humaine  et  divine';  au-dessus 
des  caractères  carrés  la  bénédiction  est  figurée  matériellement  par  la  main  qui  apparaît 
dans  un  demi-nimbe.  L'archivolte  de  la  porte  est  bordée  d'un  galon  d'entrelacs  Toute 

celte  sculpture  est" fort  arehai que.  el  la 
construction  dont  elle  fait  partie  parait 
être  antérieure  au  milieu  du  \n°  siècle. 

Dans  le  plan  primitif,  la  nef  de  l'église 
devait  être  élevée  suivant  l'ordonnance 
dont  le  déambulatoire  donnait  le  modèle  : 
à  l'angle  du  transept  et  de  la  nef  latérale, 
on  voit  encore,  de  chaque  cote  de  l'édifice. 
Une  colonnette  engagée,  qui  est  identique 
aux  colonnette*  du  chevet,  pour  le  travail 
des  chapiteaux  et  le  profil  des  bases.  Mais  le 
i  n..  129.  pilierqui,  à  l'enlréede  la  nef,  devait  être  uni 

CflAPlfRM]  de  l'église  ancienne  de  la  sainie-thinité,  a  vevoka.  , 

a  cette  colonnette  par  un  doubleau,  di Itère 
totalement  du  pilier  qui  lui  fait  face  de  l'antre  côté  du  transept.  A  la  face  plane  d'un  pilier 
rectangulaire  s'oppose  un  faisceau  de  colonnette*  tftg.  125  el  Pl.  XV'.  La  base  des  piliers  carres 
du  chœur  était  sans  moulure  ;  le  premier  pilier  de  la  nef  a  une  base  attique.  dont  te  tore  infé- 
rieur est  légèrement  aplati.  Les  piliers  ronds  qui  suivent  dans  la  nef  sont  couronne-  de  su- 
perbes chapiteaux  à  collerette  de  feuillage  ;  les  tailloirs  eux-mêmes  sont  décore-  de  folioles. 
Pour  recevoir  les  voûtes  qui  devaient  retomber  sur  ces  tailloirs,  l'architecte  n'a  pas  étaidi,  le 
long  du  mur  latéral  de  l'église,  des  colonnette*  semblables  à  .-elle  qui  avait  été  préparée 
par  le  premier  constructeur,  mais  bien  des  culots  ornés  de  feuilles  larges  et  grasses. 

La  nef  de  l'église  inachevée  est  aussi  française  par  ht  détail  de  son  architecture  et  de  sa 
sculpture  que  le  chevet  l'était  par  son  plan.  Mais  le  maître  ft'œuvre  qui  a  élevé  les  piliers 
ronds  et  préparé  les  culots,  pour  recevoir  les  voûtes  des  bas-côtés,  n'est  pas  le  même  que 
celui  qui  avait  bàli  les  arcades  el  élevé  les  colonnes  engagées  du  déambulatoire.  Entre  les 

'  •  f  CELSA  l,EI  VIKTl'S  TEMPLUM  SIC.  PHOTEDAT  ISTED, 

HIC  Ct  DEDENTES  DEMINA  SIM  l'ACE  EHUENTBS. 

'  ■  (SciWLZ,  I,  p.  321). 

■2.  Voie  la  photographie  que  j'ai  publiée  dans  une  première  étude  sur  Venosa  {I  Munum.  malicv.  delta  n  finit  M 
Vutture,  p.  XV,  (ig.  2:>). 
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deux  parties  do  la  construction,  il  s'est  écoulé  peut-être  un  intervalle  de  cinquante  ans. 

L'histoire  de  l'abbaye  ne  fait  point  connaître  comment  la  construction  de  la  grande 
église  a  été  par  deux  fois  reprise  ;  elle  laisse  au  moins  deviner  comment  celte  construction 
a  été  par  deux  fois  abandonnée.  Dans  la  période  de  troubles  et  de  desastres  qui  s'ouvrit 
pour  I'Apulie  entière  aussitôt  après  le  couronnement  de  Roger,  premier  roi  de  Sicile, 
l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité  resta  fermée  pendant  plusieurs  années  :  les  moines  se 
dispersèrent  dans  les  monastères  de  Calabre  qui  dépendaient  de  l'abbaye  de  Venosa. 
Le  fait  de  cette  désolation  est  confirmé 
par  un  document  d'archives.  En  1139, 
l'abbé  de  la  Sainte-Trinité,  Hugo,  se 
trouvant  en  Calabre,  dans  le  monas- 
tère de  San  Fantino  Pretoriato,  y  lit 
une  donation  qu'un  notaire  de  San 


Nicodemo  rédigea 


en 


Les 


moines  de  Venosa  étaient  rentrés  dans 
leur  abbaye  en  1141 2. 

Les  premiers  travaux  de  la  nou- 
velle église  de  Venosa,  commencés 
avant  1135,  furent  arrêtés  brusque- 
ment par  le  malheur  des  temps,  et  ne 
purent  être  repris  aussitôt  après  le 
retour  des  moines;  peut-être  l'archi- 
tecte étranger  qui  avait  donné  le  plan 
n'était-il  plus  en  Italie.  Quant  à  la 
construction  de  la  nef,  destinée  à 
compléter  le  chœur  inachevé,  elle 
se  trouvait  abandonnée  à  son  tour 
en  1297,  quand  le  monastère  passa  à 
l'Ordre  des  Hospitaliers.  Depuis  com- 
bien de  temps  le  travail  avait-il  cessé'.' 
Boniface  VIII  remarque,  dans  la  bulle 
qui  dépossède  les  Bénédictins,  qu'em- 
Irefois  le  monastère  était  florissant  en  biens  spirituels  et  temporels,  et  qu'il  avait  été 
conduit  à  la  ruine  par  la  mauvaise  administration  des  abbés  et  des  moines.  Le  mal  était 
donc  fait  depuis  longtemps,  quand  le  pape  prit  sa  décision.  A  en  juger  par  les  détails 
de  l'architecture,  et  en  particulier  par  les  bases  des  piliers  de  la  nef,  la  construction. 

pas  reprise  avant  les  dernières  années  du  xu'  siècle. 


Fn;.  130.  —  Porte  do  transe? 

11L1SE  INACHEVÉE  DE  LA  SAINTE-TRINITÉ 


abandonnée  vers  II:)."),  ne 


1.  Trinchera,  Syll.  ijrxc.  memb.,  p.  161,  n°  cx.\l. 

2.  Crudo,  la  SS.  Trinità  di  Venosa,  p.  227-239. 
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Quelle  relation  l'histoire  peut-elle  établir  entre  les  Normands  d'Italie  et  cette  église 
abbatiale,  commencée  sur  un  plan  français,  et  continuée,  après  une  interruption  notable, 
en  style  français?  La  question  qui  se  pose  à  propos  de  l'église  de  Venosa  doit  être  étendue 
à  deux  autres  édifices  de  l'Italie  méridionale,  qui  se  distinguent,  comme  l'église  élevée  en 
vue  du  muni  Vulture,  par  un  ch'œur  à  déambulatoire,  flanqué  de  trois  chapelles  rayon- 
nantes. 

L'un  de  ces  édifices  est  le  chevet  de  la  cathédrale  d'Acerenza  (fy.  132)'.  Entre  cette 
église  et  la  grande  abbatiale  de  Venosa,  il  y  a  moins  d'une  journée  de  route  à  cheval.  Il  est 
impossible  de  voir  deux  édifices  aussi  voisins  et  aussi  semblables,  et  qui  sont  les  seuls  de 
leur  espèce  sur  le  versant  italien  de  l'Adriatique,  sans  admettre  que  l'un  d'eux  ait  été  le 
modèle  de  l'autre. 


Fie  131.  —  Vue  panoiiamiock  de  la  ville  d acerk: 


A  Acerenza comme  à  Venosa,  les  pierres  et  les  marbres  antiques  étaient  à  pied  d'œuvre  : 
l'antique  Acheruntium  avait  laissé  des  ruines  sur  le  nid  d'aigle  dont  parle  Horace  el  au  soin- 
mot  duquel  la  cathédrale  lut  élevée  comme  un  donjon.  Le  campanile  est  bâti  en  partie  avec 
des  morceaux  de  marbre  ornés  d'inscriptions  et  de  bas-reliefs  funéraires,  et  tout  au  sommet 
de  la  façade  est  planté  audacieusement  un  buste  de  Julien  l'Apostat,  en  qui,  par  une  singu- 
lière méprise,  le  peuple  a  cru  reconnaître  saint  Canio,  patron  de  la  ville2.  Le  constructeur 

1.  Le  clievel  esl  antérieur  à  la  ner  de  la  cathédrale  (plan  dans  l'Atlas  de  Schuxz,  pl.  XXI,  fig.  S).  Quant  à  la  coupole, 
elle  a  été  ajuulcr  pendant  la  dernière  restauration  de  l'édifice,  qui  suivit  le  désastreux  tremblement  de  terre  de  1830. 
L'inscription  qui  se  lit  autour  de  la  coupole  elle-même,  dans  l'intérieur,  ne  laisse  aucun  doute  a  ce  sujet  :  Templo  jam 
solide  restaurât»  molcm  etiam  hane  stmerè  fentqite  ornàre  arehiepiscopus  A.  de  Macro  A.  D.  1831.  Une  nouvelle  dédicace  eut 
lieu  en  1830;  une  autre  encore  en  1889,  après  la  réfection  du  pavement.  -  La  date  même  du  chœur  de  la  cathédrale 
d'Acerenza  est  difficile  à  déterminer.  Ce  chœur  n'a  pas  pu  faire  partie  de  la  première  cathédrale,  bâtie  en  1080.  Von  Quast 
l'attribue  à  l'époque  angevine,  comme  celui  de  Veuosa,  pour  expliquer  le  plan  français  du  déambulatoire  et  des  chapelles 
rayonnantes  (Sciillz,  I,  p.  317).  Un  acte  de  Charles  I"  semble,  an  premier  abord,  donner  raison  à  cette  assertion.  Le  24  fé- 
vrier 1281,  le  roi  enjoignit  au  justicier  de  Rasilicate  de  se  porter  en  personne  à  la  place  forte  d'Acerenza  avec  des  maîtres 
maçons  et  autres  prud'hommes  pour  étudier  l'église  archiépiscopale  qui  était  à  l'intérieur  de  la  forteresse  de  ladite  ville  :  on 
devait  mesurer  l'édifice,  puis  descendre  vers  la  ville  et  choisir  hors  de  la  forteresse,  de  concert  avec  l'archevêque,  un 
emplacement  où  l'on  put  élever  une  nouvelle  cathédrale,  exactement  conforme  aux  dimensions  de  l'ancienne  (Reff.  1281 
B,  n-  42,  f°  74  v»,  publié  par  MmtERi-Kicaio,  An-h.  s/or.  «ai.,  i»  série,  IV,  p.  5).  Mais,  si  l'on  se  rappelle  sur  les  lieux 
mêmes  les  termes  de  l'acte  de  Charles  d'Anjou,  on  devra  se  convaincre  que  l'ordre  royal  n'a  pas  été  suivi  d'exécution. 
En  effet,  pour  atteindre  la  cathédrale,  il  faut,  non  point  descendre,  mais  monter  au  point  culminant  de  l'acropole  natu- 
relle {fia.  131).  Il  est  donc  certain  que  l'édifice  encore  debout  est  l'église  même  qu'il  fut  question  d'abandonner  en  1281, 
pour  transférer  le  siège  épiscopal  dans  une  nouvelle  cathédrale. 
2.  S.  Reinach,  Revue  Archéologique,  1901,  2,  p.  330;  pl.  1X-XI. 


LES   NORMANDS   DANS   L'ITALIE  MÉRIDIONALE  327 

du  ehevet  n'a  point  assemblé  les  grands  blocs  qu'il  avait  à  sa  portée,  tout  équarris  ;  il  s'est 
contenté  de  pierres  médiocres,  empâtées  de  ciment.  En  revanche,  alors  que  l'architecte  de 
Venosa,  tout  en  prenant  aux  ruines  antiques  l'appareil  de  ses  murs,  dédaignait  de  réem- 
ployer les  fûts  taillés  d'avance  et  contruisait  ses  colonnettes  par  assises,  comme  il  eût  fait 
en  France,  l'architecte  d'Acerenza  n'a  employé  à  l'intérieur  de  son  déambulatoire  que  des 
fûts  monolithes  de  cipoilin  ou  de  granit  oriental.  Les  chapiteaux  d'Acerenza  n'ont  pas  la 


variété  des  chapiteaux  du  chœur  de  Venosa  :  ceux  qui  ne  sont  pas  antiques  ont  la  forme  de 
simples  cubes  biseautés  aux  arêtes.  En  résumé,  le  chevet  de  la  cathédrale  d'Acerenza  est  une 
construction  plus  sommaire,  plus  pauvre,  et,  dans  le  détail  des  moulures  et  des  chapiteaux, 
plus  éloignée  des  modèles  français  que  le  chevet  de  l'église  de  Venosa.  Jl  y  a  donc  tout  lieu 
de  croire  que  les  plans  de  l'édifice  inachevé  de  la  Sainte-Trinité  ont  été  réalisés  à  Acerenza 
et  que  l'abbatiale  a  fourni  le  modèle  delà  cathédrale. 

Bien  loin  du  groupe  que  forment  en  Apulie  ces  deux  églises  voisines,  à  quelques  milles 
de  Naples,  la  cathédrale  d'Aversa  conserve  un  chœurà  déambulatoire,  avec  trois  chapelles 
rayonnantes,  qui  est  identique,  en  son  plan,  aux  chevets  des  églises  de  Venosa  et  d'Acerenza 
ifig.  133).  La  cathédrale  d'Aversa,  comme  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité,  est  une  fondation  nor- 
mande. C'est  après  la  double  investiture  donnée  au  comte  Rainulf  par  les  deux  empereurs 
Conrad  cl  Henri  III  que  le  pape  Léon  IX  transféra  à  Aversa  (vers  1050)  le  siège  épiscopal 
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d'Atella.  La  cathédrale  qui  fut  élevée  par  les  comtes  clans  la  seconde  moitié  du  xi°  siècle  a 
été  remaniée  à  plusieurs  reprises  :  la  coupole  qui  s'élève  sur  la  croisée  du  transept  est  du 
xive  siècle  ;  la  nef  tout  entière  et  la  façade,  du  xvm*.  Le  nom  du  prince  Jordan,  fils  de  Richard 
(1071-1098)  qui,  par  sa  victoire  sur  les  Lombards,  avait  réuni  la  principauté  de  Capoue  au 
premier  comté  normand  de  Campanie  se  iil  seulement  sur  une  porte  latérale1.  Cette  porte, 
bâtie  par  les  soins  d'un  prince  normand,  au  temps  où  l'évèque  d'Aversa  était  un  moine  nor- 
mand, le  théologien  Wismundus,  est  encadrée  entre  deux  colonnes  antiques,  cannelées  en 


FtG.  13.1.  —  Plan  dd  déambulatoire  de  la  cathédrale  d'aversa. 


hélice,  et  surmontée  d'une  archivolte  dans  le  goût  antique,  toute  pareille  à  celle  qui  couronne 
le  portail  de  Sant'Angolo  in  Formis  [fig.  13-4),  Une  autre  porte  du  môme  temps  a  été  trans- 
portée à  l'entrée  de  la  sacristie  :  cette  fois  l'archivolte,  ornée  de  denticules  et  d'oves,  repose 
sur  deux  corbeaux  formés  de  têtes  humaines,  plates  et  moustachues,  qui  sont  probablement 
l'œuvre  d'un  ouvrier  normand.  Ce  fragment  de  sculpture  peut  être  rapproché  du  chapiteau 
couvert  de  monstres  que  nous  avons  retrouvé  à  Venosa.  dans  l'église  de  Drogon  et  de  Robert 
Guiscard.  Mais  le  chœur  de  plan  français,  qui  s'ouvre  sur  un  transept  moderne,  n'a  rien  de 


PRIKCEPS  JORDAN!»  Riciiaiido  PRINCIPE  NATDS 
Quae  l'ATEH  IKCEFIT  nus  HAEC  IMPLENDA  RECAEPIT. 

(SCBOLZ,  II,  p.  191.) 
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commun  avec  l'édifice  à  l'entrée  duquel  le  prince  Jordan  avait  laissé  son  nom.  Le  déambula- 
toire est  couvert,  non  plus,  comme  dans  les  deux  églises  de  Basilicale,  d'une  suite  de  voûtes 
d'arêtes,  mais  bien  de  voûtes  d'ogives,  pesantes  et  carrées  (fig.  135).  Si  archaïques  que  puissent 
paraître  ces  ogives,  il  serait  impossible,  même  en  France,  de  les  reporter  au  xi"  siècle.  D'ail- 
leurs, à  supposer  que  le  chœur  de  la  cathédrale  d'A versa  soit  contemporain  des  construc- 
tions similaires  de  Venosa  et 
d'Aeerenza,  il  subsiste  entre 
l'église  de  Campanie  et  les 
deux  églises  de  Basilicate 
une  différence  capitale  dans 
le  système  des  voûtes  ;  la 
cathédrale  d'A  versa  et  l'abba- 
tiale de  Venosa  n'ont  pu  être 
imitées  l'une  de  l'autre. 

Eu  sortant  des  régions 
oii  les  comtes  et  les  rois  nor- 
mands ont  été  les  maîtres, 
on  peut  parcourir  toute  la 
péninsule  italienne  :  on  ne 
trouvera  dans  aucune  ville 
une  cathédrale  dont  le  chœur 
soit  bâti  sur  le  plan  des 
églises  de  Venosa,  d'Aeerenza 
et  d'Aversa.  Un  seul  exemple 
de  ce  plan  est  conservé  dans 
l'Italie  cenlrale.au  cœur  d'un 
district  montagneux  de  la 
Toscane,  par  l'église  de  l'an- 
cienne abbaye  de  Sant'An- 
timo  au  mont  Amiata'.  C'est 
un  édifice  du  milieu  du  xu"  siècle,  complet  et  presque  intact,  dont  l'architecture  et 
la  sculpture  décorative  sont  purement  françaises  et  spécialement  bourguignonnes.  La  nef 
est  couverte  en  charpente;  les  bas-côtés  et  le  déambulatoire  sont  voûtés  d'arêtes.  Les 
piliers  de  la  nef  et  du  chœur  sont  ronds  et  très  hauts.  Quant  au  chevet,  il  rappelle  de  la 
manière  la  plus  saisissante  la  cathédrale  d'Aeerenza  [fig:  136). 

L'église  de  Sant'Antimo  faisait  partie  d'une  abbaye  bénédictine  qui  eut  son  heure  de 
richesse  et  de  puissance.  L'apparition  d'un  monument  français  au  pied  du  mont  Amiata 

I.  Cet  édifice  a  été  décrit  pour  la  première  fois  d'une  manière  satisfaisante  par  M.  Enlart  (Origines  françaises  de 
r Architecture  gothique  en  Italie,  p.  29!l) .  Aucune  reproduction  n'en  a  encore  été  publiée. 


Fio.  134. 


LATÉRAL  DK  LA  CATHEDRALE  D AVERSA. 
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doit  être  expliquée,  comme  celle  des  églises  de  type  bourguignon  que  L'on  rencontre  dans  le 
Languedoc  et  au-delà  des  Pyrénées,  par  le  rayonnement  lointain  de  l'art  monastique  dont 
le  chef-d'œuvre  gigantesque  et  le  vivant  foyer  étaient  à  Cluny. 

La  Sainte-Trinité  de  Venosa,  en  même  temps  qu'une  fondation  normande,  fut,  comme 
Sant'Antimo,  une  abbaye  bénédictine.  La  simple  vue  de  l'édifice  qui  s'est  conservé 
en  pleine  Toscane  éclaire  l'histoire  du  monument  inachevé  qui  devait  être  l'orgueil  du 
monastère  bâti  par  le  comte  Drogon.  Cette  histoire,  on  pourrait  l'écrire  en  quelques  lignes, 
avec  la  certitude  de  rester  très  près  de  la  vérité.  Par  deux  fois,  des  architectes  français 


FlGt  1115.  —  Dkambclatouie  de  la  cathédrale  d'aversa. 


se  sont  trouvés  à  Venosa.  Comme  l'architecte  de  Sant'Antimo,  ces  inconnus  venaient  des 
monastères  bénédictins  de  France.  Le  premier  d'entre  eux,  arrêté  dans  son  œuvre  par  les 
malheurs  qui  désolèrent  toute  la  région,  dût  laisser  inachevé  l'édifice  dont  il  avait  élevé 
jusqu'à  l'amorce  des  voûtes  le  chœur  et  le  transept.  Son  plan  fut  reproduit,  non  loin  de 
là,  dans  la  cathédrale  d'Acerenza,  à  laquelle  travaillèrent  des  ouvriers  locaux.  Les  deux 
abbatiales  du  mont  Ami ata  et  de  Venosa  sont  en  Italie  des  exemplaires  authentiques  de 
l'architecture  clunisienne  :  elles  forment  un  groupe  monastique  auquel  se  rattache  la 
cathédrale  d'Acerenza. 

L'église  de  Venosa  fut  bâtie  sur  un  plan  français,  non  point  parce  qu'elle  avait  été 
fondée  par  des  guerriers  normands,  mais  parce  qu'elle  dépendait  d'une  abbaye  qui 
compta  parmi  ses  dignitaires  des  bénédictins  venus  de  France.  Pour  expliquer  les  voûtes 
d'ogives  et  le  déambulatoire  de  la  cathédrale  d'Aversa,  suifira-t-il  d'avoir  constaté  que  la 
ville  où  le  chœur  de  cette  église  fut  élevé  au  xnc  siècle,  avait  été  peuplée  par  des 
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hommes  d'armes  qui  avaient  passé  les  Alpes  au  commencement  du  xiB  siècle?  Entre 
l'architecture  clunisienne  et  l'architecte  de  la  cathédrale  d'Aversa,  n'a-t-on  pas  un  inter- 
médiaire monastique  :  la  grande  abbaye  bénédictine^  voisine  de  cette  cathédrale?  Sans 
doute  l'église  abbatiale  de  San  Lorenzo  d'Aversa  n'a  jamais  eu  elle-même  un  chœur  à 


français,  présent  dans  l'abbaye,  pouvait  l'aire  connaître 


déambulatoire;  mais  un  moine 
à  A  versa  le  plan  des  chœurs 
de  Paray-le-Monial  et  de 
Sant'Antimo,  que  le  con- 
structeur de  la  grande  église 
de  Venosa  lit  connaître  à 
Acerenza.  Attribuer  à  l'in- 
fluence artistique  de  l'ordre 
clunisien  l'apparition  d'un 
chœur  à  déambulatoire  au 
bout  d'une  cathédrale  élevée 
aux  portes  de  Naples,  c'est 
avancer  une  hypothèse;  mais 
cette  hypothèse  est  suggérée 
par  l'histoire  certaine  des 
édifices  de  la  môme  famille, 
qui  sont  conservés  en  Tos- 
cane et  en  Basilicate,  et  par 
les  caractères  mômes  de  l'édi- 
fice en  litige.  A  coup  sûr, 
le  chœur  de  la  cathédrale 
d'Aversa  n'a  pas  été  bâti  par 
un  Normand  :  celle  cons- 
truction reproduit  en  Italie 
une  disposition  de  plan  qui 
était  communedans  lecentre, 
le  midi  et  le  sud-est  de  la 
France,  et  qui,  avant  le  xm"  siècle,  ne  lui  adoptée  que  par  exception  dans  la  région 
normande  '.  Les  branches  d'ogives  elles-mêmes,  avec  leur  profil  rustique,  ressemblent 
bien  plutôt  aux  ogives  archaïques  du  clocher  de  Moissac  ou  de  Saint-Victor  de  Marseille 
qu'à  ces  nervures  normandes,  bizarrement  dentelées  et  godronnées,  qui  se  sont  conservées 
dans  les  plus  vieilles  cathédrales  d'Angleterre  -, 


Fus.  136. 

ABBATIALE  DE  SANï'aNTIMO  AU  MO.NT  AMIATA  (TOSCANE). 


1.  C.  Enlabt,  Manuel  cParchèologiefrancaite,  Architecture  religieuse,  1 005 ,  p.  227, n.  I. 

2.  V.  les  dessins  qui  accompagnent  l'importante  étude  de  M.  J.  Bilson,  les  Origines  tic  ^Architecture  gothique  ;  premières 
croisées  d'ogives  m  Angleterre.  Cette  étude,  traduite  pat-  H.  !..  de  Crèvecœur,  a  paru  dans  la  Revue  de  l'Art  Chrétien  en  1901  ; 
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L'église  à  déambulatoire  de  Venosa  et  le  chœur  à  déambulatoire  d'A  versa  ne  sont  pas 
des  fondations  normandes  :  élevées  à  côté  d'églises  bâties  par  des  comtes  normands,  ces 
constructions  de  plan  français  sont  postérieures  d'un  demi-siécle  ou  d'un  siècle  aux  églises 
qu'elles  devaient  agrandir  ou  remplacer.  Un  seul  des  édifices  <] ni  ont  été  fondés  en  Italie 
par  un  prince  normand  a  gardé  son  plan  primitif  et  montre  encore,  dans  le  dessein  géné- 
ral de  sa  construction,  des  caractères  français.  L'église  dont  il  s'agit  est  loin  d'appartenir  à 
la  même  génération  de  monuments  que  les  restes  de  la  vieille  église  de  Venosa,  bâtie  par 
Drogon,  ou  que  la  porte  de  la  cathédrale  d'A  versa,  sur  laquelle  est  gravé  le  nom  de  Jor- 
dan :  elle  évoque  le  souvenir  du  dernier  descendant  de  Tancrède  de  Hauteville  qui  ait  porté 
la  couronne  du  roi  Roger. 

Tancrède,  fils  naturel  du  fils  de  Roger  1",  fut  opposé  par  les  barons  normands  au 
prince  allemand  qui  était  devenu,  par  son  mariage  avec  la  fille  de  Roger,  l'héritier  légitime 
du  royaume  de  Sicile.  Il  mourut  maître  de  Païenne,  et  son  cadavre  couronné  fut  déposé 
dans  la  cathédrale  qui  gardait  le  mausolée  du  fondateur  de  la  dynastie1.  Les  restes  de 
Tancrède  furent  jetés  au  vent  par  Henri  VI,  lorsque  les  Allemands  entrèrent  en  Sicile  et 
s'emparèrent  de  la  capitale.  Mais,  tandis  qu'aucun  monument  n'a  conservé  en  Italie  la 
mémoire  du  fils  de  Frédéric  Rarberousse,  le  nom  du  prince  normand,  petit-fils  de  Roger,  se 
lit  encore  sur  le  portail  d'une  église  bâtie,  près  de  Lecce,  en  l'honneur  de  saint  Nicolas, 
patron  de  l'Apulie,  et  de  saint  Cataldus,  évèque  de  Tarenle.  L'édifice  fut  achevé  en  1180, 
du  vivant  du  roi  Guillaume,  qui  avait  donné  à  son  cousin  bâtard  le  comté  de  Lecce. 
Postérieur  de  quelques  mois  à  la  basilique  de  Monreale,  il  est  sans  doute  le  dernier 
monument  de  la  dynastie  normande  dans  le  double  royaume  d'Apulie  et  de  Sicile. 

L'église  San  Nicola  e  Cataldo  s'élève  au  milieu  du  jardin  luxuriant  qui  est  le  cimetière 
de  Lecce.  Une  haute  façade  du  xvue  siècle,  appuyée  à  l'église  de  Tancrède  comme  un  décor, 
donne  au  monument  la  silhouette  fantasque  des  églises  baroques  qui  ont  été  bâties  à  pro- 
fusion dans  la  ville  voisine.  Mais  au  milieu  de  l'emphase  espagnole  des  mascarons  et  des 
statues  se  détachent  les  lignes  simples  et  les  fins  ornements  du  portail  ancien.  Une  porte 
latérale,  de  même  style  que  le  portail  de  la  façade,  est  encore  à  sa  place  primitive,  abritée 
sous  les  voûtes  d'un  cloître  pompeux  :  sur  ces  portes  sont  gravés  les  deux  noms  du  comte 
Tancrède  et  du  roi  Guillaume5.  En  montant  sur  la  terrasse  qui  surmonte  le  cloître,  on  verra 
toute  la  partie  supérieure  de  l'ancienne  église  se  dégager  presque  intacte,  au-dessus  des  con- 

M.  le  comte  de  Lasteyrie  a  discuté  dans  la  même  Reviie,  en  1903,  les  dales  proposées  par  le  savant  anglais;  M.  J.  Bilson  a 
répliqué  à  son  tour.  Ces  trois  études  ont  été  réunies  en  une  brochure  publiée  par  la  Revue  île  VArt  Chrétien  (Lille,  1902). 

1.  Sur  la  sépulture  de  Tancrède  dans  la  cathédrale  de  Palerme,  cf.  F.  Danieli,  ïregali  Sepolcri  (Ici  Uuomo  di  Paler/no 
ricotwsciuti  c  illustrait,  Naples,  1  "84,  p.  23. 

2.  Schulz,  I,  p.  290. 
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structions  parasites.  A  la  croisée  du  transept  se  dresse  une  coupole  fine  et  svelte,  entourée 
d'une  couronne  de  colonnettes  et  surmontée  d'un  toit  hémisphérique,  blanchi  à  la  chaux. 
D'ailleurs  la  décoration  sculptée,  —  chapiteaux  des  colonnettes,  feuillages  des  archivoltes, 
fleurettes  à  quatre-feuilles  de  la  frise  —  n'est  pas  byzantine.  Les  arcatures  de  proportion 
élégante  qui  courent  en  feston,  sous  le  toit,  sont  un  détail  italien.  Au  milieu  de  cette  archi- 
tecture gréco-apulienne,  le  clocheton  à  double  baie,  élevé  à  l'abside,  étonne,  avec  ses  arcs 
brisés,  et  fait  penser  tout  à  coup  à  quelque  petite  église  des  campagnes  françaises  (fig.  137). 

Dès  qu'on  entre  dans  l'édifice,  la  surprise  passe  à  l'extrême  :  rien,  dans  la  nef,  dans 
les  bas-côtés  ou  dans  le  sanctuaire,  ne  rappelle  plus  l'Orient  et  n'appartient  à  l'ApuIie.  Les 
hautes  voûtes  du  vaisseau  et  du  transept,  interrompues  par  la  lanterne  de  la  petite  coupole, 
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sont  des  voûtes  en  berceau  brisé,  appuyées  sur  des  douhleaux  que  supportent  de  hautes 
colonnettes.  Les  bas-côtés  sont  voûtés  d'arêtes.  Toutes  les  arcatures  sont  tracées  en  tiers- 
point.  Au  lieu  de  colonnes  antiques,  partout  des  colonnes  appareillées,  dont  les  assises  con- 
tinuent régulièrement  le  lit  de  l'appareil  des  murs  ou  des  piliers  carrés  (fig.  138).  Ce  sont  là 
Ions  les  éléments  d'une  petite  église  française  de  la  fin  du  xir"  siècle  et  spécialement  d'une 
église  monastique  de  Bourgogne.  Von  Quast,  en  étudiant  les  dessins  rapportés  par  Schulz,  ne 
s'y  était  pas  trompé  '.  A  côté  de  chapiteaux  librement  imités  de  l'antique,  il  en  est  qui  repro- 
duisent des  feuilles  defougère  ou  qui  sont  ornés  de  ces  longues  pommes  de  pin, si  fréquentes 
sur  les  chapiteaux  romans  du  Nord.  La  robuste  moulure  qui  fait  saillir,  à  la  naissance 
des  voûtes,  tout  le  long  des  nefs  et  tout  autour  de  l'édifice,  est  l'unique  ornement  des 
murs  austères  et  nus  dans  la  plupart  des  églises  bâties  par  les  moines  de  Cîteaux,  en  Italie, 
aussi  bien  qu'en  France".  L'édifice  bâti  par  le  comte  Tancrède  peut  être  considéré 

1.  Schulz,  I,  p.  l'.il,  n.  I.  Les  remarques  judicieuses  de  Von  Quast  accompagnent  une  petite  coupe  fort  exacte 
(fig.  56). 

2.  Cf.  Exlaht,  Origines  françaises  de  l'architecture  gothique  en  Italie,  pl.  III  jFossanova),  p.  40  (Arbonn).  p.  "0-76  (San 
Nicola  de  Girgenti). 
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comme  une  église  bourguignonne  de  pietra  leccese,  dans  une  enveloppe  d'architecture 
grécoapulienne. 

Cet  édifice  composite  et  harmonieux,  où  tous  les  détails  français  sont  corrects  et 
comme  classiques,  tandis  que  la  coupole  est  une  création  originale  et  sans  pareille  en  Grèce 
ou  en  Italie,  peut  être  considéré  comme  l'œuvre  d'un  étranger,  qui,  en  se  souvenant  des 
formules  de  l'art  du  Nord,  aura  pris  plaisir  à  imiter  librement  la  silhouette  des  églises 
grecques  de  la  Terre  d'Otrante.  L'architecte  de  l'église  voisine  de  Lecce  était  sans  doute  un 


clunisien  ou  un  cistercien.  En  effet  le  monument  qu'il  a  bâti  faisait  partie  d'un  monastère 
de  l'ordre  de  Saint-Benoit,  fondé  par  ïancrèdc. 

L'édifice  français  par  moitié,  qui  reste  encore,  dans  ses  lignes  essentielles,  ce  qu'il  était 
à  la  mort  de  son  fondateur,  le  dernier  roi  normand  de  Sicile,  n'est  pas  plus  «  normand  » 
que  les  églises  de  plan  français  élevées  à  Venosa  et  à  Aversa  sur  remplacement  de  monu- 
ments fondés  par  les  contemporains  de  Robert  Guiscard.  Toutes  ces  églises  doivent  être  rat- 
tachées aux  écoles  de  la  France  du  sud  et  expliquées  par  l'influence  bénédictine.  Tandis  que  le 
Mont-Cassin  avait  été  un  atelier  de  peintres,  de  mosaïstes  et  d'orfèvres,  Cluny  et  Citeaux 
étaient  des  écoles  d'architectes,  qui  firent  connaître  l'art  bourguignon  de  monastère  en 
monastère  et  de  royaume  en  royaume.  La  conquête  normande  n'a  contribué  à  l'importation 
de  l'architecture  française  dans  le  duché  d'Apulie  ou  le  comté  d'Aversa  qu'en  attirant  dans 
l'Italie  du  Sud  quelques  moines  français. 
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V 


L'architecture  normande  du  xi»  siècle,  telle  qu'elle  se  trouve  constituée  dans  les  églises 
bâties  par  Guillaume  le  Conquérant,  n'a  exercé  d'influence  immédiate  que  sur  un  seul 
édifice  d'Italie,  l'église  de  Saint-Nicolas,  à  Bari. 

Les  reliques  de  saint  Nicolas  furent  apportées  en  Apulie  quelques  années  après  la 
prise  de  Bari  par  les  Normands.  La  ville  de  Myra,  où  étaient  conservées  les  reliques  du 
thaumaturge,  venait  de  tomber  aux  mains  des  Sarrasins,  lorsqu'on  1087  des  marchands 
vénitiens  et  des  marins  de  Bari.  qui  avaient,  dit-on.  formé  les  uns  et  les  autres  le  projet 
d'enlever  les  reliques  aux  infidèles,  se  trouvèrent  en  même  temps  dans  le  port  de  la  côte 
lycienne.  Les  gens  d'Apulie  furent  les  plus  habiles  :  le  9  mai,  ils  étaient  de  retour  à  Bari 
avec  leur  butin.  La  ville  fut  en  liesse  et  en  émoi.  Des  contestations  s'élevèrent  entre  les 
marins  qui  revenaient  de  Myra  et  les  confréries  religieuses,  pour  la  possession  du  miracu- 
leux trésor.  En  l'absence  de  l'archevêque  L'rso,  qui  se  trouvai!  à  Trani,  les  partis  se,  mirent 
d'accord  pour  confier  les  reliques  aux  mains  de  l'abbé  Hélie.  qui  était  à  la  tète  du 
grand  monastère  bénédictin  bâti  à  proximité  du  port.  L'archevêque,  revenu  en  bâte,  reven- 
diqua le  corps  de  saint  Nicolas  pour  sa  cathédrale;  les  marins,  qui  ne  voulaient  pas  se  des- 
saisir de  leur  conquête,  forcèrent  les  portes  de  l'église  bénédictine  et,  au  milieu  d'un  tumulte 
où  le  sang  fut  versé,  ils  transportèrent  les  reliques  dans  une  église  neuve  dédiée  à  saint 
Etienne,  qui  s'élevait  dans  l'enceinte  de  l'ancien  palais  du  Catapan.  Hélie,  cette  fois  encore, 
fut  commis  à  la  garde  du  précieux  dépôt.  Les  habitants  de  Bari  décidèrent  d'élever  une 
grande  église  tout  exprès  pour  servir  de  reliquaire  au  saint.  C'est  Hélie  qui  fut  préposé  à  la 
construction.  Deux  ans  plus  tard,  l'abbé,  qui  avait  su  s'élever  au  premier  rang  parle  rôle 
qu'il  avait  joué  dans  les  incidents  de  la  translation,  succéda  à  Drso  sur  le  siège  archi- 
épiscopal de  Bari.  En  même  temps  que  son  intronisation,  en  1081),  eut  lieu  la  consécration 
de  la  crypte  de  la  grande  église  par  le  pape  Urbain  11.  L'activité  du  nouvel  archevêque  et 
les  dons  qui  affluaient  de  toutes  parts  permirent  d'achever  l'église  supérieure  avant  l'an- 
née 1105.  Hélie,  qui  mourut  en  cette  année,  vit  terminée  l'œuvre  à  laquelle  il  s'était  donné 
tout  entier1. 

Les  reliques  qui  distillaient  une  manne  fertile  en  guérisons  et  en  prodiges  attirèrent 
à  Bari  des  foules  de  pèlerins  :  la  crypte  de  saint  Nicolas  fit  concurrence,  dès  la  fin  du 
xie  siècle,  à  la  caverne  du  Gargano.  En  Normandie,  la  dévotion  du  saint  vénéré  à  Bari 
eut  une  prompte  popularité  :  Ordéric  Vital,  dans  son  Histoire  ecclésiastique,  s'inter- 
rompt, en  arrivant  à  l'année  1087,  pour  raconter  par  le  menu  la  translation  des  reliques 

1.  Schulz,  I,  p.  32;  -  Cardinal  Babtouni,  Su  VAnlica  llasiliea  di  San  Nicola  in  Bari,  Rome,  1882,  p.  6-10. 
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de  saint.  Nicolas,  et  il  termine  sa  longue  digression  par  une  prière  au  merveilleux  artisan 
de  miracles  '.  Des  Normands  vinrent  à  Bari,  au  temps  du  comte  Bohémond,  comme  leurs 
ancêtres,  au  temps  de  Mélis  et  de  l'insurrection  apulienne,  étaient  venus  à  la  montagne  de 
l'archange.  Guillaume  Pantoul  fit  le  voyage  de  Bouille,  pour  obtenir  une  dent  de  saint 
Nicolas,  qu'il  rapporta  en  1102  à  Noron.  Après  avoir  déposé  la  relique  dans  l'église  Saint- 
Pierre,  il  fit  bâtir  lui-même,  eu  l'honneur  du  saint  de  Bari.  une  église  neuve  qui  resta  ina- 
chevée à  sa  mort  Dès  1003,  les  moines  de  Saint-Étienne  de  Caen  avaient,  de  leur  côté,  com- 
mencé, non  loin  de  leur  abbaye,  la  construction  d'une  église  dédiée  à  saint  Nicolas,  qui 
sert  aujourd'hui  de  magasin  militaire. 

Les  trois  façades  de  Saint-Étienne  de  Caen,  de  Saint-Nicolas  de  Bari  (fig.  130)  et  de  Saint- 
Nicolas  de  Caen  ont  une  inconstestable  ressemblance.  Chacune  de  ces  façades  est  une 
haute  muraille  nue,  régulièrement  percée  de  fenêtres,  surmontée  d'un  pignon  triangulaire 
et  flanquée  de  deux  tours3.  Or  en  Italie,  la  façade  de  Saint-Nicolas  de  Bari  est  isolée;  pour 
la  l'attacher  à  la  série  dont  elle  fait  partie,  il  faut  placer  l'église  apulienne  à  sa  date 
(1087-1105),  entre  l'église  de  l'Abbaye-aux-Hommes,  consacrée  en  1067,  et  l'église  qui,  en 
1093,  fut  élevée  à  Caen  sous  le  vocable  du  saint  vénéré  à  Bari. 

Les  nefs  latérales  de  Saint-Nicolas  de  Bari  ont  été  transformées  par  plus  d'un  remanie- 
ment ;  le  chevet  n'est  pas  contemporain  de  la  façade;  mais,  à  l'intérieur,  les  trois  nefs  et  le 
transept  gardent  les  lignes  essentielles  de  la  construction  achevée  en  1105.  Il  faut  supprimer 
par  la  pensée  les  trois  arcs  de  soutènement  qui  ont  été  élevés  en  travers  de  la  nef,  après  le 
tremblement  de  terre  du  30  décembre  1450 4 .  La  nef  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  dégagée  des 
arcades  qui  en  masquent  la  perspective,  apparaît  comme  une  construction  d'une  hauteur 
imposante,  dont  les  collatéraux,  voûtés  d'arêtes,  sont  surmontés  d'une  tribune  couverte  en 
charpente,  comme  la  nef.  Un  tel  édifice  ressemble  moins  aux  églises  bâties  à  Capoue  et  à 
Païenne,  pendant  le  xi"  et  le  xir  siècle,  qu'à  l'église  ruinée  de  Jumièges.  Pourtant  les  deux  ca- 
ractères distinctifs  que  présente  l'intérieur  de  l'église  de  Bari,  étroitesse  delà  nef  par  rapport 
à  la  hauteur  du  toit  et  emploi  de  tribunes  au-dessus  des  bas-côtés,  ne  supposent  pas  néces- 
sairement l'imitation  d'un  monument  de  Normandie. 

Les  architectes  rencontraient  en  Pouille,  comme  en  Normandie,  certaines  difficultés 
communes.  Ruprich-Robert  a  remarquôque,  dansles  églises  normandes,  l'étroitesse  des  nefs 
s'explique  par  la  faible  portée  des  bois  de  chêne,  destinés  à  former  la  charpente  du  toit5.  Or 

1.  Ohdkiuc  Vital,  liv.  VII,  éd.  Le  Prévost,  III.  p.  205-218. 

2.  Ibid.,  p.  220-221. 

3.  Les  hautes  façades  flanquées  de  tours  étaient  un  caractère  primitif  et  persistant  de  l'architecture  normande.  Voir 
la  description  de  la  Trinité  de  Fécamp,  rédigée  en  1022.  «  Delubrum  mirae  amplitudinis,  hinc  inde  furribus  praebaltea- 
tum  (Mabillox,  Ann.  Ord.  S.  Ben.,  I,  §  62.) 

4.  Voir  une  remarquable  vue  intérieure  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  dessinée  par  M.  H.  Saladin  [Gaz.  des  Beaux-Arts, 
2°  pér.,  26"  année,  t.  XXX,  1884,  p.  513), 

5.  «  Les  Normands  n'ont  pas  donné  à  leurs  plus  vastes  monuments  une  aussi  grande  largeur  que  celle  des  basiliques; 
les  bois  de  chêne  qu'ils  employaient  pour  les  couvrir  ne  le  permettaient  guère;  le  tronc  de  celui-ci  est  moins  haut  sous 
branches,  le  bois  en  est  plus  dense  et  présente  malgré  cela  une  moins  grande  rigidité  relative  que  les  bois  résineux 
employés  en  Italie.  »  i  L'Architecture  normande,  I,  p.  50.) 
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la  Terre  de  Bari  connaît  à  peine  les  pins-parasols,  qui  forment  en  Campanie  de  longues 
allées  ;  le  chêne  était  le  seul  bois  que  les  architectes  pussent  employer,  et  il  était  difficile  de 
faire  descendre  des  troncs  pesants  depuis  les  futaies  des  Murgieetàe  la  Basilicate  jusqu'au 
bord  de  l'Adriatique.  On  ne  peut  donc  décider  si  l'architecte  de  Saint-Nicolas  de  Bari  a  cons- 
truit une  nef  étroite  pour  imiter  les  proportions  d'une  église  normande  ou  simplement  pour 
employer  des  poutres  de  moyenne  portée.  De  même  il  est  difficile  d'affirmer  que  l'usage 


Fig*  130.  —  Façâdb  de  l'kulise  de  saint-nigolas,  a  bart,  d'après  l'ouvrage  de  sciiulz. 


des  tribunes,  au-dessus  îles  bas-côtés,  ait  été  directement  importé  de  Normandie  en  Bouille. 
Si  l'on  excepte  l'État  romain,  la  Campanie  et  la  Sicile,  les  galeries  de  triforium  sont  adop- 
tées, au  xie  et  au  mi"  siècle,  par  la  plupart  des  écoles  d'architecture  de  l'Occident.  Les  tri- 
bunes de  Saint-Nicolas  de  Bari  se  retrouvent  à  la  cathédrale  de  Pise  aussi  bien  que  dans 
les  abbatiales  de  Caen  et  de  Jumièges. 

Un  seul  détail  semble  prouver  que  l'intérieur  de  l'église  de  Bari  a  été  imité  d'édifices 
normands,  aussi  bien  que  la  façade  :  la  série  des  colonnes  antiques  sur  lesquelles  devaient 
reposer  les  murs  de  la  nef  esl  interrompue  par  un  pilier  rectangulaire,  flanqué  de  deux  fûts 
monolithes.  Cette  alternance  de  deux  colonnes  avec  un  pilier  esl  une  disposition  très  rare 
en  Italie  :  elle  peut  passer  pour  un  souvenir  des  édifices  normands,  où  un  pilier  rond 
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alterne  avec  un  pilier  rectangulaire  flanqué  de  deux  colonnes  engagées.  C'est  le  cas  de  l'ab- 
batiale de  Jumièges.  L'église  élevée  dans  nu  grand  port  d'Apulie,  au  bord  de  l'Adriatique, 
reproduit  les  grandes  lignes  d'un  monument  pareil  à  celui  dont  les  ruines  superbes  s'élèvent 
en  vue  de  la  Seine. 

hauteur  de  cette  imitation  s'est  d'ailleurs  écarté  de  ses  modèles  dans  l'emploi  des 
matériaux,  dans  le  style  de  la  décoration  et  jusque  dans  les  détails  du  plan.  Il  a  fait  grand 
usage  des  colonnes  antiques.  Sur  les  fûts  monolitbes  empruntés  aux  ruines  romaines  del'Apu- 
lie  il  n'a  point  placé  de  chapiteaux  «  àgodrons  »,  mais  des  chapiteaux  de  marbre  grec,  dont 

le  feuillage  épineux  est  de  travail  byzantin  '.  La  nef 
de  Saint-Nicolas  est  barrée  à  son  extrémité  par  une 
sorte  de  haut  portique,  formé  de  trois  arcades  qui 
s'appuient,  d'une  part,  sur  les  parois  du  vaisseau, 
de  l'autre,  sur  deux  colonnes  élevées  devant  le 
sanctuaire.  Ce  portique  perpendiculaire  aux  colon- 
nades de  la  nef  est  un  iconostase  monumental-. 
La  croisée  du  transept  n'est  pas  occupée,  comme 
dans  les  églises  normandes,  par  une  tour-lanterne 
de  plan  rectangulaire  :  des  trompes  d'angle  sont 
préparées  pour  soutenir  une  coupole,  qui  n'a  jamais 
été  élevée.  La  position  même  des  tours  par  rapport 
au  mur  de  la  façade  n'est  pas  la  même  dans  les 
églises  normandes  et  dans  l'église  apulienne.  A 
Saint-Ktienne  de  Caen,  les  tours  s'élèvent  à  l'entrée 
des  nefs  latérales,  sans  dépasser  l'alignement  de  la 
façade  :  ainsi  un  narthex  se  trouve  ménagé  entre 

Haïr  du  triforium  de  SAINT-NICOLAS  DE  BARI. 

les  tours  à  l'intérieur  de  la  nef.  A  Saint-Nicolas  de 
Caen,  les  tours  font  saillie  en  avant  de  la  façade  et  laissent  place  entre  elles  à  un  narthex 
ouvert.  L'architecte  de  Saint-Nicolas  de  Bari  n'a  pris  ni  l'un  ni  l'autre  de  ces  partis  :  il  a 
rejeté  les  deux  tours  aux  angles  de  la  façade  et  a  supprimé  le  narthex  :  les  trois  portails  de 
l'église  donnent  accès  de  plain-pied  dans  les  trois  nefs. 

Si  l'on  en  juge  par  ces  détails,  on  peut  douter  qu'un  architecte  normand  soit  venu 
dans  la  grande  ville  apulienne,  mandé  tout  exprès  pour  les  travaux  de  Saint-Nicolas,  ou 
attiré  par  la  renommée  des  reliques  miraculeuses.  Quelque  pèlerin  arrivé  à  Bari,  au  moment 
où  les  travaux  de  la  basilique  allaient  être  commencés,  pouvait  donnera  l'archevêque  Hélie 
ou  à  ses  acolytes  une  idée  suffisante  des  grandes  églises  qui  s'élevaient,  au  temps  de  Guil- 
laume le  Conquérant,  dans  la  province  natale  de  Robert  Guiscard.  Les  artistes  locaux  au- 


i.  Des  croix  de  consécration  à  brandies  égales  sonl  gravées  snr  presque  tous  les  fûts  de  colonnes. 
2    Schulz,  I,  p.  'M,  fig.  G. 
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ront  travaillé,  sur  des  indications  sommaires,  en  mettant  à  profit  les  matériaux  antiques 
dont  ils  avaient  la  disposition.  Et  c'est  ainsi,  autant  qu'on  peut  le  deviner  sur  le  seul  témoi- 
gnage du  monument  lui-même,  que  la  plus  illustre  église  d'Apulie  fut  une  église  normande 
bâtie  par  des  Apuliens. 


VI 


L' unique  église  d'Apulie  qui  soit  une  imitation  directe  des  édifices  de  Normandie  s'oppose 
aux  monuments  nombreux  dont  l'Angleterre  se  couvrit  pendant  deux  siècles,  et  qui  repro- 
duisaient toutes  les  variétés  d'églises  normandes,  avec  les  particularités  de  leur 
construction  et  de  leur  décoration.  Cette  invasion  de  l'art  d'une  province  française  dans  la 
grande  île  voisine  ne  fut  qu'un  épisode  de  la  colonisation  méthodique  qui  suivit  la  conquête. 
Les  clercs  et  les  artisans  qui  suivirent  les  hommes  d'armes  au-delà  de  la  Manche  imposèrent 
à  des  vaincus,  qui  étaient  encore  des  barbares,  leurs  coutumes,  leurs  lois  et  leur  langue, 
en  même  temps  que  leur  art.  Le  dialecte  français  parlé  par  le  trouvère  de  la  chanson  de 
Roland  réduisit  à  l'état  de  servage  l'idiome  populaire  des  thames  et  des  fermiers;  de  même 
l'architecture  des  grandes  églises  normandes,  transplantée  dans  le  pays  des  Saxons,  y  fit 
oublier  les  rares  basiliques  de  plan  romain1  et  les  églises  de  bois,  en  forme  de  châlets,  dont 
on  croit  reconnaître  la  silhouette  Scandinave  sur  la  tapisserie  de  Baveux. 

Rien  de  pareil  ne  s'est  passé,  après  la  conquête  de  l'Italie  méridionale  et  de  la  Sicile  par 
les  Normands.  Les  premiers  compagnons  de  Rainulf  avaient  bien,  si  l'on  en  croit  Guil- 
laume de  Pouille,  appris  leur  langue,  —  la  langue  d'oil,  —  aux  gens  de  mauvaise  mine  qui 
étaient  venus  se  joindre  à  leur  bande'3  :  c'était  avant  la  fondation  d'Aversa.  Par  la  suite,  la 
langue  parlée  par  les  Normands  ne  semble  pas  s'être  répandue  dans  les  provinces  italiennes 
du  sud1.  Ce  pays  singulier  est  l'un  de  ceux  où  les  colonies  les  plus  hétérogènes  ont  le  plus 
longtemps  conservé  leur  dialecte  :  en  Calabre,  des  villages  parlent  encore  le  romaïque  et  l'al- 
banais, et,  dans  un  district  peuplé  de  Vaudois,  le  patois  romanche.  Mais  pas  un  mot  français, 

1.  Cf.  G.-C.  Scott,  An  Essai/  on  the  hislory  of  Enijlish  Architecture,  Londres,  1881,  in-f°,  p.  3S-52. 
-•  Moribus  et  littgua  quoscumque  venire  videbant 

Informant  propria,  gens  efficiatur  ut  una. 

(Guillaume  i»k  Pouille,  M.  G.  II.,  p.  244.) 
Il  faut  se  carder  d'exagérer  la  portée  de  ce  curieux  passage  et  d'étendre,  comme  on  l'a  fait  souvent,  à  toute  l'histoire 
des  Normands  d'Italie  et  de  Sicile  un  renseignement  qui  concerne  uniquement  le  premier  établissement  des  aventuriers 
de  Neustrie  en  Campanie. 

3.  Champoltion-Figeac,  dans  l'édition  qu'il  a  donnée  de  l'ancienne  traduction  d'une  chronique  rédigée,  au  temps  de 
l'abbé  Desiderius,  par  Amatus,  moine  du  Mont-Cassin,  affirme  que  «  les  Normands  introduisirent  en  Italie  l'idiome  vul- 
gaire du  Nord  de  la  France  et  en  accréditèrent  l'usage  par  leurs  victoires  »  (Aimé,  CYstoin  de  li  Normanl;  Paris,  1835, 
p.  xcin).  Les  faits  qu'il  allègue  à  l'appui  de  cette  assertion  attestent  seulement  que  le  français  était  en  vogue  dans  toute 
I  Italie,  à  la  lin  du  xur  siècle.  La  traduction  même  d'Amatus,  dont  le  français  est  mêlé  de  pittoresques  italianismes,  a 
été  faite  pour  un  comte  de  Mileto,  sous  le  règne  d'un  prince  angevin,  qui  parait  être  Charles  II. 
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apporté  par  les  Normands,  n'est  resté  dans  le  parler  populaire  de  Y  Apulie  ou  de  la  Basilicalo1. 
Les  noms  de  lieuontsans  doute  conservé  quelque  trace  du  passage  des  Normands  :  un  bourg 
voisin  de  Brindisi  est  encore  appelé  San  Vito  dei  Norman  ni  ;  un  village,  vrai  nid  d'oiseaux 
de  proie,  que  les  compagnons  de  Bainulf  occupèrent,  avant  de  prendre  la  ville  voisine  de 
Molli,  porta,  au  xi"  et  au  mi'  siècle,  le  nom  de  Monticulum  de  Normcmnis  (Monticchio) .  Mais, 
à  côté  de  tant  de  noms  grecs,  la  topographie  de  l'Italie  méridionale  n'offre  pas  un  nom  de 
lieu  qui,  par  sa  forme  et  sa  désinence,  puisse  passer  pour  «  normand  ...  Dans  les  actes  olliciels, 
les  formes  du  parler  vulgaire  qui  se  sont  glissées  au  milieu  du  latin  des  notaires  sont 
déjà  des  italianismes  archaïques,  et  non  des  gallicismes  -. 

Le  droit  suivant  lequel  sont  rédigés  ces  actes  esL  encore,  à  la  fin  du  xn"  siècle,  l'ancien 
droit  lombard.  Le  premier  législateur  normand  en  Italie  (ut  le  roi  Roger.  Sur  les  trente-neuf 
constitutions  qu'il  promulgua,  la  plus  importante  concernait  le  droit  féodal,  et  interdisait  la 
cession  des  fiefs.  C'est  également  au  temps  de  Bogerque  la  succession  aux  fiefs  fut  réglée 
par  un  droit  nouveau,  le  Jus  Franeorum,  opposé  au  Jus  Longobardorum  ;;.  Les  seules  modifi- 
cations importantes  que  les  Normands  apportèrent  aux  institutions  en  vigueurdans  l'Italie 
méridionale  concernèrent  la  propriété  féodale  :  c'est  aussi  à  la  langue  des  coutumes  féodales 
que  fut  emprunté  le  seul  mot  «  normand  »  qui  survécut  à  la  dynastie  de  Hauteville  dans  la 
langue  officielle  des  diplômes.  Le  fief  du  mont  Gargano,  qui  avait  été  octroyé  à  Bainulf 
d'A versa,  prit  le  nom  d' «  honneur  »,  qu'il  garda  sous  les  princes  de  la  maison  de 
Hohenstaufen  et  sous  les  Angevins4.  Au  xiv  siècle,  l'héritier  du  roi  français  de  Sicile 
sera,  en  même  temps  que  prince  de  Salerne,  seigneur  suzerain  île  «  l'honneur  »  de  Monte 
Sanl'Angelo. 

Les  lois  féodales  et  le  mot  féodal,  qui  furent,  dans  les  institutions  et  dans  la  langue  de 
l'Italie  méridionale,  toid  le  legs  de  la  conquête  normande,  précisent  le  caractère  de  cette 
conquête.  Les  groupes  de  Normands  réunis  au  commencement  du  xie  siècle  à  Troja,  où  ils 
servirent  d'abord  sous  les  ordres  du  Catapan  qui  avait  fondé  la  ville,  et  à  la  lin  du  même 
siècle  à  Squillace,  sur  la  côte  calabraise  de  la  nier  Ionienne,  n'étaient  que  des  colonies 
militaires  ou  plutôt  des  garnisons,  qui  sans  doute  se  dispersèrent,  quand  le  pays  d'alen- 
tour fut  pacifié.  Les  aventuriers  qui  avaient  pris  part  aux  exploits  de  Bainulf  ou  dos 
fils  de  Tancrède  eurent  pour  la  plupart  leur  fief  et  leur  château.  Les  Français  que  le  roi 

1.  Les  habitants  îles  Jeux  villages  Je  Faelo  et  de  Celle,  situés  Jans  la  Haute-Capitariate,  ail*  confins  de  l'inacces- 
sible Molise,  ont  conservé  un  patois  à  demi  fiançais,  non  seulement  par  le  vocabulaire,  mais  par  l'accent  et  le  son  des 
molsfAscou,  Archivio  glottologieo,  XII,  p.  33-76).  Cet  Ilot  de  langue  française  perdu  au  milieu  des  montagnes  qui  dominent 
la  [.laine  de  Foggia,  n'est  pas  un  dépôt  laissé  par  le  passage  du  Ilot  normand.  C'est  au  xiv  siècle  que  les  villages  de 
Faeto  et  de  Celle  ont  été  peuplés  par  les  descendants  des  colons  provençaux  et  français,  que  Charles  II  d'Anjou 
avait  établis  dans  l'enceinte  de  Lucera.  Cette  colonisation  «  angevine  »  sera  brièvement  étudiée  Jans  le  volume  qui 
suivra  celui  que  je  présente. 

2.  Voir  les  textes  publiés  par  M.  Nilto  di  Vito  dans  le  premier  volume  de  Codiee  diplomaHco  baresc. 

3.  Giannonk,  Histoire  civile  du  Royaume  de  Sicile,  II,  p.  240. 

4.  «  Cornes  de  honore  Comitatus  Montis  Sancli  Angeli  ..,  lit-on  dans  un  acte  du  roi  Guillaume  de  Sicile,  daté  du  mois 
de  février  1 177,  et  par  lequel  le  roi  constitue  le  fief  du  Gargano  en  dot  pour  sa  future  femme,  Jeanne,  fille  de  Henri  11.  roi 
d'Angleterre  (cité  par  Roger  dr  Hovkdkn  ;  Hei:  Britann.  scriptorcs,  n°  51,  II,  p.  96). 
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Roger  attira  à  son  service  étaient  encore  des  chevaliers.  Ceux  d'entre  eux  qui  ne  vécurent 
pas  à  la  cour  de  Païenne  «lurent  se  faire  octroyer  des  terres.  Neustriens  et  «  Français  », 
disséminés  au  milieu  des  Italiens,  des  Lombards  et  des  Grecs,  formèrent  une  féodalité 
militaire,  qui  ne  se  trouvait  pas  appuyée,  comme  la  féodalité  franque  du  royaume  de  Jéru- 
salem, par  une  population  de  bourgeois  et  de  marchands,  attirée  à  la  suite  des  chevaliers. 

Les  1,0111  s  d'épée  venus  de  Normandie  ne  furent  rejoints  en  Italie  et  en  Sicile  que  par 

des  hommes  d'église.  Il  y  avait  des  sièges  à  prendre  dans  les  évêchés  grecs  que  les  Nor- 
mands, allies  du  pape,  enlevaient  à  l'autorité  du  patriarche  de  Constantinople.  Dans  les 
abbayes  fondées  par  les  vainqueurs  ou  soumises  à  leur  patronage,  un  moine  normand 
pouvait  s'élever  aux  dignités,  comme  un  chevalier  de  fortune  était  devenu  comte  ou  duc. 
Des  noms  d'archevêques  normands  et  français  figurent,  au  xr  et  au  xue  siècle,  dans  les 
listes  de l'Italia  sacra  :  à  Capoue,  Hervé  1 1073-1087 1  et  Geoffroy  le  Roux  (1138),  qui  avait 
été  évêque  de  Dol;  àReggio,  Ranger  (1090),  moine  de  Saint-Benoîf  de  Tours;  à  Cosenza, 
Arnuli  1 1092);  Brindisi, comme  Païenne,  a,  dans  le  cours  du  xu"  siècle,  quatre  archevêques 
venus  de  France.  Des  Normands  furent  mis  à  la  tète  de  quelques  monastères.  Robert  Guis- 
card  "  donna  »,  vers  1065,  à  Robert  de  Grentemesnil,  abbé  de  Saint-Evroul  en  Ouche,  qui 
était  venu  en  Italie  avec  onze  de  ses  moines,  les  trois  abbayes  fondées  ou  dotées  par  lui  à 
Venosa,  à  Santa  Eufemia  et  à  Mileto1;  d'autres  moines  de  Saint-Evroul  furent,  par  la 
suite,  abbé  de  ces  trois  monastères. 

Pourtant  les  abbayes  anciennes,  comme  la  Cava  et  le Mont-Cassin,  qui  avaient  dû  leur 
richesse  aux  empereurs  germaniques  et  aux  princes  lombards,  n'eurent  pas  mi  seul  abbé 
normand.  Des  villes  puissantes,  comme  Salerne  et  lia  ri ,  continuèrent,  au  xu"  siècle,  à  pren- 
dre leurs  archevêques  dans  les  monastères  peuplés  d'Italiens  ou  dans  le  patriciat  local.  La 
conquête  normande  n'imposa  pas  à  l'Italie  du  Sud,  à  côté  de  la  féodalité  militaire,  une  aris- 
tocratie ecclésiastique  et  une  population  monastique.  Aussi  l'épopée  guerrière  qui  établit 
des  chevaliers  normands  dans  la  plupart  des  châteaux  et  attira  dans  les  palais  épiscopaux 
quelques  prélats  étrangers  ne  pouvait-elle  avoir,  pour  la  civilisation  de  l'Italie  méridionale, 
des  résultats  comparables  à  ceux  qu'avait  eus  la  colonisation  byzantine,  qui  avait 
implanté  dans  les  thèmes  reconquis  par  lebasileus  le  culte  et  la  langue  de  Ryzance. 

C'est  en  Sicile,  et  non  dans  les  anciennes  provinces  lombardes  et  byzantines  de  l'Italie 
méridionale,  qu'une  civilisation  originale  se  développa,  au  cours  du  xne  siècle,  sous  l'action 
directe  d'une  royauté  sortie  do  la  féodalité  normande-.  Le  spectacle  de  la  cour  de  Païenne, 
au  temps  de  Roger  et  des  deux  Guillaume,  apprendra  ce  que  les  descendants  des  outlaws 
venus  avec  Robert  de  Toéni  et  Rainulf,  ou  les  émigrants  attirés  par  la  fortune  des  hobe- 
reaux de  Hauteville  étaient  devenus  en  pays  grec  et  musulman.  Le  premier  roi  normand 

1.  OrdKRïc  Vital,  éd.  Le  Prévost  (1840),  II,  p.  80-91. 

2.  I.e  lableau  bariolé  de  la  cour  du  grand  comte  lioger  à  Mileto,  que  présente  François  Lenonnant  {la  Grande-Grèce, 
III.  p.  310-314)  est,  comme  l'a  laissé  entendre  l'ingénieux  érudit,  une  u'uvre  d' «  imagination  ».  Les  couleurs  de  ce 
lableau  sout  empruntées  aux  descriptions  authentiques  de  la  cour  de  Païenne,  donl  la  cour  de  Mileto  est  censée  avoir 
donné  une  première  ébauche, 
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de  Sicile  avait  bien  songé  à  imiter  le  roi  de  France,  en  se  créant  une  cour  de  grands  offi- 
ciers ;  pins  tard,  sous  le  règne  de  Guillaume  le  Bon,  la  connaissance  de  la  langue  française 
était  nécessaire,  selon  le  témoignage  du  chroniqueur  Ugo  Falcando,  pour  exercer  les  hautes 
charges  de  la  cour  de  Sicile  1  ;  sous  le  même  roi,  la  poésie  provençale  fut  peut-être  connue  et 
imitée  à  Païenne-.  Mais  dans  l'appareil  et  dans  les  mœurs  de  la  cour,  rien,  en  vérité, 
n'était  français.  Sans  rappeler  les  récils  de  ces  voyageurs  arabes  du  xn"  siècle,  qui, 
en  venant  d'Espagne,  croyaient,  uni'  l'ois  dans  la  capitale  normande  de  la  Sicile,  se 
retrouver  à  Grenade  ou  à  Cordoue,  il  suffit,  pour  comprendre  la  vie  des  souverains  de 
Païenne,  d'avoir  vu  les  vêtements  qu'ils  révélaient  aux  jours  de  fêle.  L'histoire  de  la  Sicile 
sous  les  Normands  tient  dans  cette  vitrine  delà  «  Schatz-Kammer  »  du  Palais  impérial  de 
Vienne,  où  se  trouvent  rassemblés  une  aube,  un  manteau,  des  gants,  des  sandales  et  des 
chausses  qui  furent  lissés  et  brodés  dans  le  tira:  du  palais  royal  de  Païenne  pour  Roger  et 
pour  Guillaume  II.  et  qui  ont  passé,  avec  la  succession  du  royaume  de  Sicile,  à  la  maison  de 
Hohenstaufcn  et  au  Trésor  du  Saint-Empire.  Le  manteau  de  Roger  est  celui  d'un  émir,  huit 
en  soie  rouge,  avec  deux  énormes  tigres  adossés,  terrassant  deux  chameaux  :  l'inscrip- 
tion en  caractères  neskhi.  toute  fleurie  d'épithètes,  ne  contient  pas  un  mol  capable  de  cho- 
quer le  musulman  le  plus  rigide  \fig.  141).  L'aube  du  roi  Guillaume,  dalée  de  1181,  est 
bordée  de  deux  inscriptions  :  dans  l'inscription  arabe,  comme  dans  l'inscription  latine, 
des  mots  chrétiens  ont  été  introduits,  et  les  femmes  musulmanes  ont  brodé,  en  caractères 
neskhi,  une  invocation  à  Notre-Seigneur  Aïsha  le  Messie3. 

Les  chevaliers  français  ou  allemands,  établis  au  pays  d'outre-mer,  parmi  les  musul- 
mans de  Syrie  et  de  Palestine,  portèrent  de  même,  à  l'occasion,  la  (unique  de  soie  el  la  kouf- 
fieh  des  ennemis  avec  lesquels  ils  faisaient  assaut  de  bravoure  ou  de  courtoisie  ;  dans  les 
cérémonies,  le  roi  Foulques  de  Jérusalem  se  costumait,  comme  le  roi  Roger,  en  basileus  de 
Constantinople1  ;  les  croisés,  devenus  en  Orient  propriétaires  féodaux,  pratiquaient  à  l'égard 
des  infidèles  et  des  juifs  cette  large toléranced'un  Guillaume  1er  et  d'un  Guillaume  II  de  Sicile, 
à  laquelle  les  écrivains  arabes  du  xu"  siècle  ont  rendu  hommage.  Roger  ne  faisait  que  conti- 
nuer à  Païenne  la  vie  que  son  cousin  Bohémond  avait  menée  à  Antioche.  En  prenant  la  eou- 

I .  Henri,  comte  do  Montescaglioso,  frère  de  la  reine-mère  et  Espagnol  de  naissance,  se  refusa  à  briguer  la  charge  de 
grand-chancelier,  parce  qu'il  ignorait  la  langue  française, nécessaire  à  la  cour  de  Sicile.  (Hugo  Falcandls,  Muratori,  /(.  /. 
S.,  t.  VII,  col.  322).  Cf.  Amari,  Storia  dei  Musulmani  di  Sieilin,  III,  p.  215-216. 

1.  Un  des  plus  anciens  commentateurs  de  Dante,  Jacopo  délia  Lana,  écrit,  en  parlant  de  la  cour  de  Guillaume  le  Bon  : 
Quivi  erano  li  buoni  dicitori  in  rima  d'ogni  condizione  >•  (A.  Bartoli,  1  iluc  primi  secoli  délia  Letteratura  italiana  ;  Sloria 
lett.  d'Ilalia,  sous  la  direction  de  P.  Villari,  II,  p.  39).  Le  passage  de  la  préface  des  Lettres  familières  de  Pétrarque,  dans 
lequel  Champollion-Figëac  a  cru  lire  que  »  les  Normands  portèrent  en  Italie,  avec  leur  langue,  la  poésie  française  et 
l'usage  de  la  rime  ne  mentionne  aucunement  les  Normands,  et  se  réfère,  de  la  manière  la  [tins  évidente,  au  volgare 
italien  de  la  Sicile. 

3.  Cf.  Bock,  Kleinodien  desHeiligen  Hômisihcn  Reùshs  ;  Vienne,  1861,  in-f";  —  En  Sicile  (public,  de  la  Revue  générale 
des  Sciences,  Paris,  1901);  lîg.  15-48. 

4.  Voir  les  représentations  du  roi  occupé  aux  œuvres  de  miséricorde,  sur  les  plats  d'ivoire  du  psautier  qui  a  appartenu 
à  la  princesse  Mélissende  (Cahier  et  Martin,  Nouveaux  Mélanges  d'Archéologie,  II,  pl.  II  ;  Westwoo»,  A  descriptive  catalogue 
of  llic  futile  ivorics  in  the  South  Kensington  Muséum  (p.  73-73),  et  le  portrait  d'Amauri,  roi  de  Jérusalem,  sur  son  sceau 
(Paoli,  Codiee  diplomatico  dei  Sacro  Ordine  Gerosolimitano,  I,  pl.  III,  n"  -26). 
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ronne  de  Sicile,  il  avait  fondé  au  milieu  de  la  Méditerranée  un  royaume  latin  d'Orient, 
plus  stable  et  plus  prospère  que  le  royaume  de  Jérusalem. 

Comme  les  mœurs  et  les  coutumes  de  la  cour  de  Palerme,  les  palais  et  les  églises  éle- 
vés en  Sicile  an  temps  de  la  dynastie  normande  ont  plus  d'un  caractère  qui  se  retrouve- 
rait au  xn"  siècle  dans  les  principautés  franques  de  Syrie.  Le  pèlerin  Vilbrand  d'Oldenbourg' 
a  décrit,  dans  le  palais  du  sire  de  Beyrouth,  des  salles  pavées  de  mosaïques  et  rafraîchies  par 
des  fontaines,  comme  le  patio  couvert  de  la  Zisa;  les  mosaïques  byzantines  dont  le  roi 
Amauri  a  fart  décorer  le  transept  de  la  basilique  de  Bethléem  sont  analogues  à  celles  qui 
revêtent  la  grande  église  de  Monreale,  fondée  par  Guillaume  le  Bon. 


Fig.  141. 


Manteau  dt  roi  rooer  de  sicile 


TISSE    ET    BRODÉ  EN  LAN  1131    DANS  LE  "  TJBAZ  11  Dl    PALAIS  ROYAL    DE   PA  LERME 
(CHAMBRE  III'  TRÉSOR  DU  PALAIS  IMPÉRIAL  DE  VIENNE),  d'aPHÈS  ROCK. 


Pourtant  il  existe,  entre  l'art  de  l'Orient  latin  et  l'art  sicilien  au  temps  de  la  dynastie 
normande,  une  différence  qui  est  faite  pour  surprendre.  Dans  les  colonies  franques  de 
Syrie,  à  côté  des  palais  sarrasins  où  les  seigneurs  chrétiens  menaient  la  vie  à  l'orientale, 
les  architectes,  moines  ou  laïcs,  élevaient  des  églises  solides  et  trapues,  couvertes  de 
berceaux  ou  de  voûtes  d'arêtes,  dans  le  style  roman  de  la  Bourgogne.  En  plein  désert,  des 
«  ingénieurs  »,  venus  de  France  ou  d'Allemagne,  bâtissaient  pour  les  ordres  militaires 
des  forteresses  identiques  à  celles  qui  couronnaient  les  coteaux  de  la  Seine  et  les  rochers 
du  Rhin.  Au  contraire,  dans  les  monuments  siciliens  antérieurs  à  Frédéric  II,  les 
éléments  d'origine  française  sont  rares  et  insignifiants.  Tours  massives  des  façades  de 
Monreale  et  de  Cefalù,  voûtes  d'ogives  ajoutées  sur  le  chœur  de  la  cathédrale  de  Cefalù, 
chapiteaux  accouplés  du  cloitre  de  Monreale,  dont  quelques-uns  rappellent,  par  le  choix 
des  motifs  et  la  puissance  du  relief,  la  riche  décoration  des  cloîtres  du  midi  de  la  France, 
ces  détails  d'architecture  et  de  sculpture  françaises  sont  peu  de  chose,  comparés  à  l'église 


1.  Cilé  par  Hev,  les  Colonies  franques  en  Syrie  aux  Ml'  £•(  xnic  siècles,  p.  6  et  8. 
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romane  que  les  Templiers  de  Jérusalem  bâtirent  contre  la  mosquée  d'Omar,  à  la  façade 
bourguignonne  élevée  devant  l'église  constat) tinienne  du  Saint-Sépulcre,  à  l'église  qui 
est  devenue  la  mosquée  du  bazar  de  Beyrouth.  Encore  les  rares  détails  d'origine  normande 
ou  française  qu'on  peut  noter  dans  les  églises  de  Sicile  sont-ils  tous  postérieurs  à  1175. 
et  contemporains  des  derniers  rois  de  la  maison  de  Hauteville,  ou  même  des  deux 
premiers  rois  de  la  maison  de  Hobonstaufen. 

La  dynastie  normande  de  Païenne  eut  sans  doute  un  art  officiel  et  royal,  dont  les 
modèles  ont  été  élaborés  dans  la  capitale  et  n'ont  été  reproduits  qu'à  peu  de  distance  de  la 
Conca  d'Oro,  à  Monreale  et  à  Cefalù.  A  côté  des  palais  tout  arabes,  dont  les  frises  de  marbre 
et  de  faïence  étaient  ornées  de  caractères  coufiques,  de  même  que  les  orfrois  des  vêtements 
royaux  étaient  brodés  de  caractères  noskhi,  les  églises  «  palatines  »  furent  des  monuments 
d'une  forme  et  d'une  décoration  nouvelles,  et  qui  différaient  de  tout  ce  qui  avait  été  vu  jus- 
qu'alors, soit  en  Orient,  soif  en  Occident.  Au  bout  des  basiliques  à  colonnes  antiques,  dont 
la  nef  était  couverte  de  stalactites  peintes  dans  le  style  des  miniatures  persanes,  s'élevèrent 
des  sanctuaires  voûtés  et  surmontés  de  coupoles,  qui  avaient  la  forme  d'une  église  grecque. 
Les  parois  latérales  de  la  basilique  de  Monreale  ont  été  comme  partagées  entre  les  mosaïstes 
arabes  et  grecs  :  les  lambris  de  marbre  sont  couverts  d'entrelacs  et  de  fleurons  d'émail, 
comme  les  murs  d'un  palais. du  Caire;  au-dessus  de  ces  arabesques,  les  scènes  de  la  liible 
et  de  l'Évangile  sont  représentées  suivant  les  formules  byzantines.  L'art,  sicilien  du  xu°  siècle 
fut  une  combinaison  harmonieuse  et  unique  d'éléments  hétérogènes1.  Sans  la  dynastie  nor- 
mande, la  Sicile  n'aurait  pas,  sans  doute,  réalisé  cette  combinaison.  Si  l'on  veut  marquer 
dans  l'histoirelapartque  des  souverains  tels  que  le  roi  Roger  ou  le  roiGuillaume  ont  prise  au 
développement  d'un  art  qui  était  comme  l'imago  de  leur  cour  et  de  leur  vie,  transposée  en 
pierre  et  en  émaux,  on  pourra  parler  d'un  art  «  normand  »  de  Sicile.  Mais  il  ne  faudra  pas 
être  dupe  d'un  mot.  Le  merveilleux  édifice  que  la  civilisation  cosmopolite  de  la  cour  de  Pa- 
ïenne, servie  par  la  science  d'une  foule  d'ouvriers  de  toute  race,  a  pu  réaliser,  en  construisant 
et  en  décorant  une  église  comme  celle  de  Monreale,  est  fait  de  matériaux  artistiques  empruntés 
à  la  tradition  latine  d'Italie,  à  l'Orient  byzantin  et  à  l'Orient  musulman  :  la  force  normande 
n'a  donné  que  le  ciment. 

Dans  l'Italie  méridionale,  où  la  dynastie  de  Païenne  n'eut  pas  de  capitale,  la  féodalité 
militaire  et  ecclésiastique  qu'avait  implantée  la  conquête  normande  ne  concourut  que 
par  ses  largesses  à  l'expansion  de  l'art  local.  Pendant  plus  de  deux  siècles,  un  art 
monumental  grandit  et  fleurit,  hors  des  châteaux  occupés  par  les  étrangers,  dans  les 
villes  les  plusactivesde  la  Campanie  et  de  l'Apulie.  Cet  art  ne  fut  ni  monastique  ni  monar- 
chique :  il  fut  provincial  et  municipal. 


1.  Cf.  Dieiil,  l'Art  byzantin  dans  l'Italie  méridionale,  p.  210-220. 
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LES  BASILIQUES  DU  XI  ET  DU  XII  SIÈCLE  DANS  LES  VILLES 
DE  LA  CAMPANIE  ET  DE  L'APULIE 


La  vie  municipale  dans  les  dites  de  Campante  et  d'Apulie.  --  Origines  des  libertés.  La.  conquête  normande.  Luîtes  des 
villes  d'Apulie  contre  le  roi  de  Sicile  ;  ruine  des  franchises  municipales  au  milieu  du  xn«  siècle.  —  L'activité  commer- 
ciale. —  Salerne  et  Amalfi  ;  décadence  des  grands  ports  campaniens.  —  Prospérité  croissante  des  villes  apuliennes  ; 
fondation  de  villes  nouvelles;  concentration  de  la  population  dans  les  villes.  —  Le  développement  urbain  elles 
constructions  religieuses.  —  Question  posée  :  Quelle  est  celle  des  deux  grandes  régions  de  vie  municipale  qui  a  été, 
au  xi'  et  au  xnc  siècle,  la  plus  féconde  et  la  plus  créatrice  dans  le  domaine  de  l'art  :  la  Campanie  ou  l'Apulie? 

I.  L'architecture  campanicnnc.  —  Persistance  de  la  basilique  latine  ;  les  porches;  les  arcatures.  —  Cathédrales  de  Sessa 

et  de  Caserta  Vecchia.  —  La  survivance  d'une  architecture  archaïque  expliquée  par  l'emploi  des  matériaux  antiques. 

II.  L'architecture  apulienne.  —  La  cathédrale  de  Troja.   Sa  couleur;  diverses   époques  de   la  construction;  parties 

anciennes  :  les  nefs  et  la  partie  inférieure  de  la  façade.  —  La  cathédrale  de  Troja  et  les  églises  de  Pise.  Elévation 
primitive  de  la  cathédrale  de  Troja  restituée  d'après  la  petite  église  de  San  Basilio,  à  Troja.  —  L'influence  pisane 
qui  s'est  exercée  à  Troja,  par  une  voie  inconnue,  ne  s'est  pas  répandue  dans  le  reste  de  l'Apulie.  —  Autres  exemples 
de  basiliques  sans  tribunes  :  cathédrales  de  la  Terre  d'Otrante  et  églises  secondaires  de  la  Terre  de  Bari. 

III.  Les  basiliques  à  tribunes  en  Apulie.  —  Le  modèle  normand  donné  par  Saint-Nicolas  de  Bari  ;  modifications  successives 
apportées  à  ce  modèle.  —  La  cathédrale  de  Barlella;  travées  antérieures  de  la  nef  et  façade  ;  ropie  de  Saint-Nicolas, 
moins  les  tours.  —  La  cathédrale  de  Trani;  ses  origines.  Histoire  de  saint  Nicolas  le  Pèlerin  ;  son  culte  et  son  église. 
Les  deux  cathédrales  superposées.  L'église  supérieure  :  les  nefs,  la  façade.  Bemaniements  postérieurs.  Les  arcades 
faisant  office  de  contreforts.  —  La  nouvelle  cathédrale  de  Bari.  Imitation  des  contreforts  de  Trani;  innovations  de 
l'architecte  :  la  galerie  à  claire-voie  du  premier  étage  ;  le  mur  de  chevet;  les  tours  et  la  loggia  de  l'abside.  Dates  exactes. 
—  Additions  à  la  construction  primitive  de  Saint-Nicolas;  contreforts  à  arcades  et  tours  absidales.  —  Les  grandes 
basiliques  apuliennes;  conditions  sociales  et  géologiques  de  leur  développement.  Détails  qui  sont  restés  à  l'état 
embryonnaire.  Altérations  que  ces  édifices  ont  subies  :  les  chapelles  établies  entre  les  contreforts  au  xive  siècle  ;  les 
baies  aveuglées,  du  xvi"  au  xix1"  siècle.  Comment  ces  églises  ont  souffert  de  l'audace  téméraire  de  leurs  premiers 
architectes. 

La  vie  municipale  se  développa  vers  la  (in  du  \ie  siècle  dans  les  deux  régions  prospères 
et  riches  de  l'Italie  méridionale,  la  Campanie  et  l'Apulie,  aussi  rapidement  et  aussi  large- 
ment que  dans  la  plaine  lombarde.  Les  villes  du  littoral  campanien  avaient  été  préparées 
à  l'autonomie  par  le  gouvernement  de  princes  choisis  dans  leur  propre  aristocratie  :  une 
partie  du  pouvoir  avait  passé  peu  à  peu  du  premier  des  patriciens  à  un  groupe  de  notables. 
Les  habitants  de  Gaète,  de  Naples,  de  Salerne  et  d' Amalfi  possédaient,  au  commencement 
du  \ie  siècle,  leurs  «  coutumes  »,  leurs  «  jurés  »  et  leurs  «  élus  ». 

De  leur  côté,  les  villes  apuliennes,  disputées  sans  trêve  entre  les  Grecs  et  les  Lombards, 
échappèrent  à  l'autorité  de  l'empereur  d'Orient  et  du  prince  de  Bénévent,  et  constituèrent 
une  véritable  autonomie.  Après  la  conquête  de  l'Apulie  parles  Grecs,  l'administration  byzan- 
tine se  superposa  aux  ébauches  d'administration  locale  sans  les  détruire  :  à  côté  du  gou- 
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verneur,  topotèritès  ou  archon,  les  villes  et  les  Kdmpa  eurent  un  petit  corps  municipal,  com- 
posé de  l'aristocratie  des  boni  hommes,  que  les  Apulicns  de  langue  grecque  appelèrent  KaXol 
œvOpurai,  et  qui  étaient  les  hommes  de  confiance  de  la  commune  '. 

C'est  le  soulèvement  de  ces  villes  d'Apulie,  déjà  conscientes  de  leur  volonté  et  de  leur 
force,  qui  donna  aux  Normands  l'occasion  de  s'engager  à  fond  dans  une  lutte  contre  les 
Grecs  de  l'Italie  méridionale. 

L'insurrection  apulienne  n'enleva  l'Apulie  à  la  domination  byzantine  que  pour  lui 
donner  de  nouveaux  maîtres.  Argyros,  le  propre  fils  de  Mélis,  le  patricien  de  Bari  qui 
avait  appelé  au  secours  des  insurgés  les  chevaliers  venus  au  pèlerinage  du  mont  Gargano, 
ne  songea,  une  fois  les  Grecs  vaincus  et  dispersés,  qiv'à  se  défaire  des  Normands  :  suivant 
lui-même  la  politique  de  bascule  grâce  à  laquelle  les  villes  apuliennes,  prises  entre  les 
Grecs  et  les  Lombards,  avaient  pu  vivre  dans  les  temps  obscurs,  l'ennemi  des  Grecs  fit 
appel  à  Constantin  Monomaque.  Ainsi  Bari,  la  ville  d'Apulie  qui  avait  la  première  fait  appel 
aux  Normands,  fut  la  dernière  à  reconnaître  la  puissance  de  ses  alliés  victorieux.  Robert 
Guiscard  n'obtint  la  soumission  de  Bari  qu'en  1071,  après  un  siège  en  règle.  Il  dut  prendre 
de  même  Salerne  et  Amalfi.  Naples  résista  aux  Normands  plus  de  cinquante  ans  après 
les  duchés  voisins, 

Tout  d'abord  les  vainqueurs  respectèrent  les  libertés  municipales  dans  les  villes  con- 
quises; ils  allèrent  jusqu'à  en  sanctionner  de  nouvelles.  La  «  commune  »  de  Bénévenl  fut 
jurée  en  1 1 18  ;  neuf  ans  plus  tard,  le  comte  Roger  conféra  à  la  ville  les  privilèges  de  Salerne 
et  d'Amalli.  En  Pouille,  le  titre  de  Catapan  fut  conservé  par  les  Normands  et  transféré  au 
premier  magistrat  de  Bari.  Au  commencement  du  xne  siècle,  Bari  formait,  au  sein  du  duché 
d'Apulie,  une  sorte  de  ville  libre  :  après  avoir  reconnu  officiellement  la  suzeraineté  du  duc 
Robert  et  du  comte  Bohémond,  elle  eut  son  prince  à  elle,  comme  Naples  avait  son  duc  ;  ce 
prince  fut  un  patricien  de  la  ville,  Grimoaldo  Alféranite. 

Lorsque  toutes  les  possessions  normandes  de  l'Italie  méridionale,  comprenant  l'ancien 
duché  de  Bénévent,  l'Apulie  avec  la  Basilicate,  la  Campanie  et  la  Calabre,  furent  réunies 
avec  la  Sicile  en  un  royaume  unique,  la  volonté  implacable  de  Roger,  qui  venait  déposer 
sur  sa  tète  la  couronne  de  Sicile,  se  heurta  à  deux  forces  que  ses  prédécesseurs  avaient 
laissé  grandir,  la  féodalité  et  les  municipalités.  Les  villes,  unies  aux  barons,  déclarèrent  la 
guerre  au  roi.  Après  une  campagne  vigoureuse,  menée  successivement  en  Campanie  et  en 
Apulie,  Roger  triompha  de  ses  adversaires.  11  supprima  les  libertés  que  les  villes  avaient 
tournées  contre  lui.  L'esprit  de  rébellion  ne  fui  pas  étouffé.  Sous  le  successeur  de  Roger, 
Guillaume  le  Mauvais,  les  «Universités»  de  l'Italie  méridionale  reprirent  les  hostilités. 
Cette  fois  la  répression  fut  effroyable  :  Bari,  tète  de  la  révolte,  paya  pour  ses  alliées.  Les 
habitants  furent  expulsés  de  leur  ville,  et  tout,  murailles,  maisons,  églises,  excepté  la 

1.  Heinemann,  Zur  Entstehung  der  Stadlverfassunq  in  Italien,  Leipzig,  1896,  p.  ni,  21,  .'Î2-34-,  53;  —  F.  Cababellese, 
Rmsegna  pugliese,  avril  et  mai  1806  ;  —  Cod.  diplom.  barese,  III  (le  Carte  de  Terlhzi),  p.  xi  et  suiv.  ;  —  Il  sorgere  de!  Vo- 
uante marittimo  Pugliese  nelmedio  ew,  Bari,  1900. 
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lue  de  Saint-Nicolas,  fut  incendié  on  démoli.  Mais,  moins  de  vingt  ans  après,  la  Qère 
cité  commençait  à  renaître  de  ses  cendres. 

Les  franchises  municipales  furent  brisées  clans  cette  lutte  opiniâtre,  dont  le  roi  de 
Palerme  était  sorti  vainqueur.  Cependant,  dépouillées  de  leurs  privilèges  politiques,  les 
villes  maritimes  gardèrent  leurs  privilèges  commerciaux,  leur  code  et  leurs  consuls  de  mer. 
L'activité  qui  avait  animé  les  ports  de  la  Campanie  et  de  l'Apulie,  à  la  faveur  d'une  liberté 
presque  complète,  survécut  à  cette  liberté. 


Fig.  142.  —  Porche  de  la  cathédrale  de  sant'agata  dei  goti. 

Xaples  seule  semble  avoir  perdu  toute  importance  dans  les  dernières  années  du 
Duché;  le  jour  où  elle  tomba  au  pouvoir  du  roi  Roger,  elle  rentra  dans  l'ombre  pour  près 
d'un  siècle.  Mais  les  ports  voisins  de  Naples,  Salerne  et  Amalfl,  avaient  atteint  au  xr"  siècle 
leur  plus  haute  prospérité,  grâce  au  commerce  maritime  qu'ils  entretenaient  avec  les  pays 
grecs  et  musulmans.  La  ville  d'Amalfî  était  alors  animée  par  ce  va-et-vient  d'Orientaux 
bariolés  qu'un  vers  de  Guillaume  de  Pouille  peint  en  quelques  touches  1  ;  Salerne  était  deve- 
nue le  siège  de  l'école  de  médecine  qui  devait  révéler  à  l'Occident  une  partie  de  la 
science  musulmane. 


Mue  et  Alexandri  diversa  feruntnr  ah  urbe 
Régis  et  Antiochi  ;  niée  fréta  plurima  transit. 
His  Arabes,  Libi.  Siculi  noscuntur  et  Afri. 

(Liv.  III,  v.  477;  M.  G.  11.,  IX,  p.  275.) 
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Il  est  vrai  que.  dés  le  commencement  du  xn8  siècle,  la  prospérité  d'Amalti  alla  en  décrois- 
sant. La  ville  qui,  depuis  le  ix«  siècle,  se  trouvait  être,  pour  le  commerce  de  l'Orient,  la 
rivale  de  Venise,  reçut  un  coup  mortel,  le  jour  où  Alexis  Comnène  donna  aux  Vénitiens  des 
privilèges  exceptionnels  et  condamna  les  bazars  que  les  Amalfitains  tenaient  dans  Byzance 
à  payer  un  tribut  à  Saint-Marc. 

Tandis  que  le  grand  commerce  de  la  Campante  commençait  à  décliner,  celui  de  l'Apulie 
ne  cessait  de  prospérer.  C'est  la  domination  byzantine  qui  avait  été,  pour  la  région  apu- 
lienne,  l'élément  essentiel  de  vie  et  de  prospérité.  Après  la  reconstitution  du  Thème  de  Lon- 
gobardie  en  une  vaste  province  qui  s'étendait  depuis  le  cap  Leuca  jusqu'au  mont  Gargano, 
l'ancien  équilibre  des  provinces  byzantines  de  l'Italie  du  sud  se  trouvait  renversé  :  la  capi- 
tale des  possessions  du  basileus  ne  fut  plus  Rossano.  mais  Bari.  Un  transit  continuel  s'établit 
entre  la  ville  où  résidait  le  Catapan  et  la  ville  impériale;  la  voie  de  l'Orient  fut  ouverte  aux 
vaisseaux  apuHens  '. 

Sur  les  deux  rivages  opposés  de  l'Adriatique,  des  ports  grandirent  et  prospérèrent,  qui 
étaient  des  villes  libres  :  sur  la  cote  illyrienne,  les  vieilles  cités  dalmates,  qui  conservaient 
les  traditions  et  la  langue  latine  des  municipes  romains  doid  elles  avaient  pris  la  place; 
sur  la  côte  apulienne,  les  villes  gréco-lombardes,  qui  avaient  retrouvé  leurs  libertés  dans  le 
désordre  des  guerres  et  des  invasions.  Bari,  comme  Baguse,  Barletla,  comme  Zara,  prennent 
rang  de  puissance  à  côté  de  la  grande  cité  maritime  qui  était  la  reine  de  l'Adriatique.  A  la 
lin  du  xi"  siècle,  Trani  avait  déjà  rédigé  le  code  maritime  de  ses  consuls;  en  1 122,au  temps  où 
elle  était  une  principauté  libre,  la  ville  de  Bari  concluait  un  traité  de  commerce  avec  la  ville 
de  Venise-,  Dans  la  Pouille,  où  la  terre  à  blé  s'étendait  sur  de  bien  plus  vastes  espaces  qu'au 
long  du  littoral  dalmate,  le  développement  du  commerce  allait  de  pair  avec  un  développe- 
ment nouveau  de  l'agriculture.  Les  vaisseaux  des  mariniers  apuliens  emportaient  au  loin 
le  grain  et  l'huile;  ils  rapportaient  les  épiées  et  les  marchandises  précieuses  de  l'Orient. 
Cette  prospérité  alla  jusqu'à  attirer,  pendant  le  xh°  siècle,  de  vraies  colonies  de  marchands 
des  rivages  du  golfe  de  Salerne,  qui  vinrent  s'établir  dans  les  ports  apuliens  de  l'Adria- 
tique, et  particulièrement  à  Barletla 3. 

La  vie  dont  s'animent  à  la  fois  le  sol  qui  produit  et  le  littoral  qui  exporte  donne  nais- 
sance, d'un  bout  à  l'autre  de  la  Terre  de  Bari,  à  des  villes  nouvelles.  Les  petites  ..  marines  » 
échelonnées  entre  Trani  et  Bari  deviennent  chacune  un  port  florissant,  Giovinazzo, 
Molfetta,  Bisceglie;  dans  l'intérieur  une  seconde  rangée  de  casali  rustiques,  rapidement 
agrandis  en  villes,  s'alignent  parallèlement  à  la  file  des  ports  :  à  coté  de  Buvo  et  de  Canosa, 
villes  antiques  relevées  de  leur  abandon,  Andria,  Terlizzi,  Corato,  Bitonto,  entrent  dans 
l'histoire4.  L'essor  est  si  soudain  (pie  le  poète  officiel  de  la  conquête  normande,  qui  a  vu 


1.  Heyd,  Histoire  du  Commerce  du  Levant  au  moyen  âge,  trad.  Furcy-Reynaud,  I,  p.  06. 

2.  Carabellese,  Saggio  di  Storia  del  Commercio  délia  Puglia,  Trani,  1900,  p.  12-16. 

3.  I.offredo,  Storia  di  Barletta,  I,  p.  179.  Cf.  Caméra,  Storia  di  Amlfl,  2'  éd.,  Il,  p.  3i 
i.  F.  Carabellese,  Cod.  diplom.  barese.,  III,  p.  vu. 
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(cl  village  de  la  côte  devenir  un  port  fréquenté,  attribue  à  l'un  des  princes  dont  il  écrit 
l'histoire,  à  Pierre,  frère  du  comte  Drogon  et  comte  deTrani,  la  création  de  quatre  villes, 
entre  autres  de  Barlétta,  qui  était  déjà  citée,  sous  le  nom  de  Bardulis,  dans  les  itinéraires 
de  l'Empire  romain1.  Alors,  comme  aujourd'hui,  il  n'y  avait  point  en  Pouille  de 
fermes  isolées,  ni  de  hameaux  sans  défense.  Toute  la  population,  cultivateurs  ou  mari- 
niers, se  rassemblait  en  groupes  compacts.  Quand  la  région,  qui  avait  été  si  souvent 
dévastée,  fut  animée  par  une  foule  laborieuse,  les  champs  ne  se  trouvèrent  peuplés  que  le 


Fir..  143.  —  PORCHE  DE  L'ANCIENNE  CATHEDRALE  DE  CARINOLA. 


jour;  le  soir  venu,  les  travailleurs  se  retiraient  dans  les  villes  qui  dressaient  leurs  clochers 
à  deux  ou  trois  milles  l'un  de  l'autre,  au-dessus  des  blés  et  des  oliviers.  La  force  entière 
de  la  région  se  trouva  concentrée  dans  des  villes  jeunes  ou  rajeunies". 

L'orgueil  municipal  et  la  prospérité  commerciale  qui  furent,  en  Campante  et  en  Apulie. 
l'héritage  des  libertés  perdues,  avaient  éveillé,  dès  le  xi"  siècle,  et  entretinrent  pendant  le 
siècle  suivant  l'ambition  des  grandes  constructions  et  des  décorations  opulentes. 

Dans  la  région  campanienne,  la  plupart  des  villes  épiscopales  ont  rebâti  alors  leurs 
cathédrales.  Tel  fut  le  cas  pour  les  cathédrales  de  Salerne  et  de  Capoue,  dont  la  reCOUS- 
lt  F.iliilit  hic  andrum  (Andria),  fabricavit  et  imie  Coretum  (Corato); 

Busilias  [Bùceglie)i  Barulum  (Barletta)  maris  aedificavit  in  oris. 
8.  Cf.  E.  Gothkin,  Die  Culturentu  ickelunn  SihI-Ilaliens,  p.  !Tet  6. 
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traction  fut  entreprise  avec  l'aide  de  Robert  Guiscard  et  de  l'archevêque  normand  Hervé. 

Dans  la  Terre  de  Bari,  le  rapide  développement  urbain  du  xie  siècle  devait  appeler 
des  constructions  religieuses.  Les  villes  nouvelles  avaient  besoin  d'églises.  L'argent  pour 
bâtir  ne  manquait  ni  aux  monastères  bénédictins,  ni  aux  archevêques  et  aux  évêques. 
Des  oratoires  et  des  églises  furent  élevés  même  en  pleine  campagne,  et  à  leur  tour  de- 
vinrent des  centres  de  population.  Dans  les  documents  tirés  des  archives  de  la  cathé- 
drale de  Bari,  et  récemment  publiés,  il  n'est  question,  du  commencement  du  x°  siècle 
an  commencement  du  xn",  que  de  fondations  d'églises.  Parmi  les  édifices  qui  furent  élevés 
alors,  le  monument  central  fut  la  cathédrale  de  Bari,  élevée  en  l'honneur  de  la  Mère  de 
Dieu  par  l'archevêque  Bizantius,  vers  10341. 

Les  églises  les  plus  anciennes  qui  soient  encore  debout  dans  les  villes  de  Campanie  et 
d'Apulie  ne  sont  pas  antérieures  aux  dernières  années  du  xi8  siècle;  une  série  remarquable 
s'échelonne  du  commencement  à  la  fin  du  xne  siècle.  En  parcourant  ces  monuments  de 
l'activité  municipale,  il  sera  intéressant  de  rechercher  quelle  est  la  région,  Campanie  ou 
Apulie,  qui  a  produit,  pendant  cette  période  d'énergie  et  de  richesse,  les  types  d'édifices  les 
plus  nouveaux  et  les  plus  vivaces,  les  combinaisons  décoratives  les  plus  originales,  et  si 
l'Apulie,  alors  en  pleine  sève  de  rajeunissement,  a  été  plus  féconde  et  plus  créatrice  dans 
le  domaine  de  l'art  que  la  Campanie,  déjà  entraînée  vers  le  déclin. 


I 

En  Campanie.  aucun  des  édifices  qui  furent  élevés  au  xi*  et  au  xne  siècle,  sur  de 
vastes  plans  et  avec  les  plus  riches  matériaux  antiques,  ne  marque  l'origine  d'un  nouveau 
style  d'architecture.  Le  type  reproduit  partout,  dans  les  cathédrales  aussi  bien  que  dans 
les  églises  monastiques,  est  celui  de  la  basilique  latine  sans  tribunes,  avec  trois  absides  et 
d'ordinaire  une  crypte.  L'église  est  souvent  précédée  d'un  atrium  rectangulaire  ou  d'un 
simple  narthex  à  trois  baies.  L'atrium  de  la  cathédrale  de  Salerne  et  celui  de  la  cathédrale 
de  Capoue  sont  identiques  à  l'atrium  de  la  grande  basilique  du  Mont-Cassin  ;  le  narthex  de 
la  cathédrale  de  Sant'Agata  dei  Goti  {fig.  142)  et  celui  de  la  cathédrale  de  Carinola  {fig.  143)-, 
bâtie  vers  1103  par  l'évêque  Bernard,  ont  le  même  plan  que  le  narthex  de  l'église  bénédic- 
tine de  Santa  Maria  la  Libéra,  voisine  d'Aquino,  et  leurs  arcades  reposent  sur  des  colonnes 
antiques,  comme  au  narthex  de  Sant'Angelo  in  Formis.  Le  nu  des  murailles  est  orné  le 
plus  souvent  d'arcatures  qui  courent  au-dessus  du  toit,  et  parfois  de  pilastres  ou  de  demi- 
colonnettes  adossées,  qui  jouent  le  même  rôle  décoratif  que  les  «  bandes  lombardes  »  dans 

1,  F.  Cahabeixese,  Storia  deltArte  nclla  Terra  fit  Bari,  Trani,  1900,  p.  l'i-18. 

2.  Les  arcades  du  narthex  de  cette  église  ont  été  rebâties  au  xve  siècle,  comme  le  prouvent  le  tracé  et  le  profil  des 
arcs  ainsi  que  la  disposition  des  petites  consoles. 
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les  édifices  de  l'Italie  du  Nord,  Un  exemple  élégant  de  cette  décoration  architecturale  est 
donné  par  le  chevet  presque  intact  de  la  cathédrale  de  Calvi  [fig.  144). 

Parmi  les  grandes  églises  bâties  en  Gampanie  sous  la  domination  normande,  les  mieux 
conservées,  à  l'extérieur  comme  à  l'intérieur,  sont  la  cathédrale  de  Sessa  Aurunca,  com- 
mencée en  1103  et  consacrée  en  1113,  et  la  cathédrale  de  Caserta-Vecchia  [fig.  145),'  ache- 
vée en  1153'.  La  seconde  de  ces  églises  est  une  copie  de  la  première,  et  il  est  probable  que 


Fis.  144.  —  Chevet  de  la  cathédrale  de  calvi,  près  oapoos. 

les  mêmes  ouvriers  ont  travaillé  à  l'une  et  à  l'autre.  Dans  les  deux  cathédrales  de  Sessa  et 
de  Caserta,  la  façade  est  percée  en  son  milieu  d'une  fenêtre  monumentale,  flanquée  de  colon- 
nettes  qui  reposent  sur  des  lions;  les  fenêtres  percées  au-dessus  des  portails  latéraux  de  la 
façade  et  celles  des  parois  latérales  de  l'édifice  sont  encadrées  de  plaques  de  marbre  blanc, 
provenant  d'édifices  antiques.  A  l'intérieur,  ces  deux  cathédrales  sont  des  basiliques 
romaines,  donl  les  trois  nefs  sont  séparées  par  des  fûts  de  marbre  précieux,  surmontés, 
pour  la  plupart,  de  chapiteaux  corinthiens. 
Dans  la  cathédrale  de  Salerne,  les  mosaïques  dont  l'archevêque  Alfanus  avait  fait  décorer 

1.  Scmll,  ,,.  184.  I.e  porche  de  la  cathédrale  de  Sessa  a  été  élevé  ou  rebâti  au  mf  siècle  (voir  plus  loin)  et 
'•ucore  remanié  au  xvm».  1       1  '  el 
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l'abside  et  le  tympan  inférieur  du  portail  pouvaient  rappeler  Byzance  aux  marchands  et  aux 
pèlerins  de  passage  ;  mais  l'architecture,  avec  ses  portiques  de  colonnes  précieuses,  n'offrait 
pas  aux  regards  un  détail  oriental.  A  la  cathédrale  d'Amalfl,  rien  ne  subsiste  de  l'édifice 
antérieur  à  la  reconstruction  de  1204;  la  cathédrale  de  Ravello  et  les  ruines  des  églises 
voisines  ne  montrent  que  colonnes  antiques  et  chapiteaux  classiques  '. 

Jusqu'à  la  fin  de  la  dynastie  normande,  la  Campanie  reste,  avec  la  province  romaine, 
le  pays  le  plus  obstinément  fidèle  à  la  sévérité  des  basiliques  primitives.  Cette  singulière 
survivance  de  la  vieille  architecture  chrétienne,  dans  une  province  très  riche  et  largement 
ouverte  par  le  commerce  aux  influences  orientales,  est  due  probablement  à  une  cause  locale 
et  matérielle.  L'architecture  campanienne  du  mi"  siècle  est  plus  archaïque  encore  par  les 
matériaux  qu'elle  emploie  que  par  le  style  qu'elle  conserve.  Ce  ne  sont  pas  seulement  des 
colonnes  ou  des  chapiteaux  qui  étaient  pris  aux  anciens  temples  de  la  Campanie  pour 
bâtir  ou  rebâtir  des  églises  :  des  plaques  de  marbre  et  des  blocs  de  pierre  étaient  tirés  des 
arcs  de  triomphe  et  des  amphithéâtres.  C'est  ainsi  que  la  cathédrale  de  Sessa  fut  bâtie  de 
fond  en  comble  avec  les  ruines  de  Suessula-.  La  commodité  de  ces  emprunts,  faits  à  l'énorme 
capital  de  travail  que  les  architectes  romains  avaient  laissé  après  eux  et  que  les  premiers 
architectes  chrétiens  de  la  vieille  Capoue  avaient  commencé  d'exploiter,  rendait  les  archi- 
tectes campaniens  du  su"  siècle  aussi  paresseux  que  leurs  devanciers  aux  innovations. 
L'habitude  d'aligner  des  colonnes  toutes  polies,  entre  des  murailles  bâties  avec  des  [lierres 
toutes  taillées,  perpétuait  de  génération  en  génération  le  plan  basilical.  En  employant 
exclusivement  des  matériaux  antiques,  les  architectes  des  cathédrales  de  Salerne,  de 
Sessa  et  de  Caserla,  comme  les  constructeurs  des  églises  bénédictines,  subissaient  une 
sorte  d'attraction  vers  le  passé. 


Il 

Tandis  que  l'architecture  campanienne  restait  engagée  dans  les  formes  romaines,  des 
édifices  d'un  élan  plus  hardi  et  d'une  vivante  originalité  apparaissaient  en  Pouille  dès  les 
premières  années  du  xne  siècle. 

Trois  églises  de  cette  époque,  achevées  presque  en  môme  temps,  sont  restées  debout 
jusqu'à  nos  jours  :  c'est,  avec  Saint-Nicolas  de  Mari,  la  cathédrale  de  Troja  et  la  cathédrale 
de  Canosa.  Chacune  de  ces  églises  représente  un  type  d'édifice  différent. 

La  ville  forte  de  Troja,  que  le  Cala  pan  Bojoannis  bâtit  vers  1020,  aussitôt  après  la  dé- 

1.  C'est  seulement  à  la  (in  du  xn''  siècle,  peut-être  même  au  temps  de  Frédéric  11,  qu'une  architecture  nouvelle,  d'un 
exotisme  pittoresque,  viendra  égayer  de  ses  coupoles  polychromes  les  villes  du  golfe  de  Salerne  et,  de  là,  se  répandra 
dans  la  plaine  campanienne.  Voir  plus  loin,  livre  V,  chap.  u. 

2.  Des  morceaux  de  statues  ont  été  employés  comme  matériaux,  en  même  temps  que  des  blocs  tout  équarris, 
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le  de  M«  lis  et  des  insurgés  d'Apulie,  pour  défendre  du  côté  du  nord  l'Apulie  byzan- 
tine, reçut  en  1024,  après  avoir  repoussé  un  premier  assaut  ,1e  ['empereur  Henri  II,  une 
eharte  de  privilèges  qui  lui  reconnaissait  l'autonomie  des  villes  apuliennes.  Avant  1030 
un  évêché  etail  établi  dans  la  ville.  La  cathédrale,  vouée  à  la  Vierge,  connue  celle  de  Bari' 


AÇADK  DE  LA    CATHEDRALE  DE  CASEHTA  VECCHIA. 


fut  commencée  en  1093  par  l'évêque  Gerardus;  les  portes  de  bronze,  qui  sont  encore  en 
place  au  portail  et  à  une  entrée  latérale,  portent  les  dates  de  1110  et  de  1127'. 

Troja  n'a  plus  ni  ses  remparts,  ni  son  évôque;  sur  la  colline  abrupte,  qui  regarde 
l'acropole  de  Lucera.  isolée  comme  elle  dans  la  plaine  à  qui  le  Catapan  a  laissé  son  nom, 
I"  ville  forte,  la  ville  épiscopale  n'est  aujourd'hui  qu'un  bourg  sordide.  Mais  au  milieu  des 

i.  Schli.z,  I.  p.  182-183. 
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maisons  noirâtres,  sur  une  place  lumineuse  où  débouchent  les  ruelles,  la  cathédrale  est 
debout,  apparition  fantastique  et  presque  terrible.  La  couleur  même  de  l'édifice  est  d'une 
étrangeté  unique.  La  façade  est  teintée  de  tous  les  tons  sourds  des  marbres  antiques,  tirés 
des  ruines  de  la  ville  d'.lïçae,  sur  l'emplacement  de  laquelle  fut  fondée  la  nouvelle.  Troie 
d'Italie,  ou  apportés  des  ruines  voisines  de  Luceria.  La  masse  de  la  construction  est  d'un 
tuf  jaunâtre,  sur  lequel  ressortent  des  incrustations  de  tuf  verdâtre  et  violâtre.  De  cette 
pierre  livide,  qu'une  putréfaction  semble  avoir  envahie,  sort  un  affreux  grouillement  de 
monstres,  suspendus  sous  la  corniche  qui  coupe  la  façade  en  deux  moitiés,  et  autour  d'une 
grande  rose. 

Le  contraste  des  sculptures  de  haut  relief,  qui  surchargent  la  partie  supérieure  de  la 
façade,  avec  la  sobriété  et  la  sévérité  des  arcatures,  qui  en  décorent  la  partie  inférieure  et 
qui  continuent  sur  les  façades  latérales  (Pl.  XVI),  doit  faire  soupçonner  que  les  deux  étages 
de  la  construction  ne  remontent  pas  à  la  même  époque '.En  effet,  la  rose  de  la  cathédrale,  avec 
les  chapiteaux  à  crochets  de  ses  colonnettes  et  le  profil  de  ses  moulures,  est  une  évidente 
imitation  de  l'architecture  du  Nord,  qui  ne  peut  être  antérieure  au  xiii'  siècle.  Les  monstres 
ne  sont  pas  plus  anciens  que  la  rose  autour  de  laquelle  ils  se  pressent.  Pour  juger  de 
l'église  achevée,  vers  112."»,  par  l'évôque  Guillaume  II,  il  faut  abattre  toute  la  partie  supé- 
rieure de  la  façade,  avec  la  corniche  saillante-.  De  même,  il  faudra  faire  abstraction  du 
transept,  de  l'abside  et  du  chœur. 

Le  transept,  bâti  en  blues  plus  grands  que  la  nef,  appartient  à  une  seconde  construc- 
tion, plus  élevée  que  la  cathédrale  du  ml'  siècle;  il  a  éié  lui-même  agrandi  au  xvn8  siècle'. 
L'abside,  ii  moitié  engagée  dans  une  maison  moderne,  contraste  par  le  relief  vigoureux 
de  ses  colonnes  adossées  avec  la  sveltesse  des  pilastres  extérieurs  de  la  façade  et  de  la  nef. 
Le  sanctuaire  est  couvert  d'un  système  compliqué  de  voûtes.  Les  énormes  voûtes  en  ber- 
ceau, lancées  sur  la  croisée  et  sur  les  liras  du  transept,  ne  sont  probablement  pas  anté- 
rieures au  xvu"  siècle.  Quant  au  chœur,  de  plan  rectangulaire,  il  est  couvert  d'une  haute 
voûte  d'ogives. 

Il  ne  subsiste  de  l'édifice  du  xue  siècle  que  les  trois  nefs,  jusqu'aux  faisceaux  de  colon- 
nettes  élevés  ;i  la  croisée  du  transept,  et  que  la  partie  inférieure  de  la  façade  principale  et  des 
façades  latérales,  jusqu'au  même  transept.  Ces  trois  murs  sont  assez  richement  décorés  pour 
que  leur  construction  permette  de  déterminer  à  quel  art  se  rattachait  l'édifice  primitif. 

Von  Quast  a  très  justement  remarqué  les  étroites  ressemblances  que  la  cathédrale  de 

1.  Un  architecte  américain,  M.  Goodyear,  qui  a  cru  découvrir  la  cathédrale  de  Troja  et  en  a  publié  de  belles  photo- 
graphies, attribue  la  rose,  avec  tout  le  reste  de  l'édifice,  à  un  art  qu'il  appelle  «  early  romanesque-byzantine  art  »  (The 
Architectural  Record,  VIII,  1899,  p.  290.) 

2.  Au  moment  où  la  corniche  toute  chargée  de  monstres  a  été  établie  sur  la  façade,  une  nouvelle  corniche,  très 
simple,  a  été  établie  de  même  le  long  des  façades  latérales.  On  voit  nettement,  sur  la  façade  latérale  du  côté  du  nord, 
comment  celte  corniche  a  fait  double  emploi  avec  la  corniche  primitive,  décorée  d'oves  classiques  [Pl.  XVI). 

3.  I.e  campanile  qui  surmonte  le  bras  méridional  du  transept  a  été  élevé  lors  de  la  grande  restauration  que  l'église 
a  subie  en  1691  et  qui  est  relatée  dans  une  inscription  que  l'évêque  Antonio  di  Sangro  a  fait  graver,  avec  ses  armoiries, 
sur  la  porte  de  bronze  qui  portait  déjà  le  nom  de  l'évêque  Guillaume  II. 
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Troja  présente  avec  1rs  églises  de  Pise.  Ces  ressemblances  sont  trop  exactes  pour  être  for- 
tuiles.  L'architecte  de  l'église  «le Troja  reproduit  non  seulement  les  arcatures  et  les  pilastres 
de  l'église  pisane  de  San  Casciano,  les  médaillons  en  forme  de  losanges,  creusés  clans  l'épais- 
seur  du  mur,  les  incrustations  polychromes  à  dessins  géométriques,  mais  encore  les  pilastres 


AÇADB  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  TROJA  (CAPITANATB). 


plus  larges  aux  angles  de  l'édifice,  l'arc  surhaussé  du  portail,  les  arcatures  dentelées  de  la 
façade  et  le  soubassement  continu  des  pilastres.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  plaques  sculptées, 
encastrées  sans  ordre  dans  le  tympan  du  portail,  qui  ne  rappellent  la  décoration 
'I  une  église  de  pur  style  pisan.  comme  la  cathédrale  de  Cagliari.  Pour  tenir  la  place  de 
morceaux  romains,  pareils  à  ceux  qui  on!  été  groupés  dans  le  tympan  de  quelques  églises 
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de  Toscane  ou  de  Sardaigne,  l'architecte  de  la  cathédrale  de  Troja  a  fait  sculpter  tout 
exprès,  sur  des  panneaux  de  marbre,  de  véritables  contrefaçons  de  reliefs  antiques.  Le  mur 
extérieur  de  la  nef,  du  côté  du  nord  (Pl.  XVI),  est  décoré  de  colonnettes  et  d'arcades  qui 
rappellent  fort  exactement  la  façade  latérale  de  San  Paolo  «  a  ripa  d'Amo  ». 

Pour  achever  de  connaître  les  rapports  qui  ont  existé  entre  l'église  de  Capitanate  et 
les  églises  contemporaines  de  Toscane,  il  importerait  de  restituer,  dans  son  état  primi- 
tif, la  partie  de  La  cathédrale  de  Troja  qui  a  été  remplacée,  au  xiu'  siècle,  par  une  construc- 
tion nouvelle.  Cette  restauration  idéale 
du  sanctuaire  et  de  l'abside  peut 
èlre  suggérée  par  une  petite  église  de 
Troja,  San  Basilio,  dont  la  dale  est 
inconnue,  niais  qui,  à  en  juger  par 
les  incrustations  polychromes  qui 
décorent  son  portail,  paraît  être  une 
imitation  simplifiée  de  l'église  ma- 
jeure de  la  ville.  Or  l'église  de  San 
Basilio  comprend  une  nef  de  quatre 
travées,  dont  les  arcades  reposent  sur 
des  colonnes  antiques,  et  une  coupole 
sur  pendentifs  à  la  croisée  du  tran- 
sept. Si  l'on  suppose  qu'une  coupole 
semblable  ait  autrefois  couronné  la 
cathédrale  voisine,  celle-ci  apparaîtra, 
depuis  son  soubassement  jusqu'à  son 
faife,  comme  l'image  exacte  d'une 
église  pisane  de  même  type  que  San 

Paolo  a  ripa  d'Amo.  Vers  le  temps  où 
Fig.  147.  —  Plan  de  l'église  san  hasii.hi,  a  troja. 

les  Pisans  achevaient  la  construction 
de  leur  cathédrale,  un  architecte,  qui  certainement  venait  de  Toscane,  a  bâti  la  cathédrale 
de  Troja  en  style  pisan. 

Quel  hasard  amena  cet  architecte  sur  le  versant  de  la  mer  Adriatique?  En  dehors  de 
Pise,  de  Lucques  et  de  l'Italie  méridionale,  on  ne  trouve  d'églises  pareilles  à  la  cathédrale  de 
Troja  que  flans  l'île  de  Sardaigne.  Ces  églises  oui  été  bâties  entre  1050  et  1325,  c'est-à-dire 
pendant  les  trois  siècles  où  la  Sardaigne  était  une  colonie  de  Pise.  On  peut,  pour  expliquer 
la  présence  d'une  église  pisane  en  Capitanate,  invoquer  les  rapports  commerciaux 
que  Pise  entretenait  sans  doute  avec  un  port  comme  celui  de  Siponto.  Mais  l'apparition 
delà  cathédrale  de  Troja  ne  se  rattache  à  aucun  t'ait  connu  par  un  document.  Cet  édifice 
resta  longtemps,  en  Apulie,  un  monument  unique;  c'est  seulement  près  d'un  siècle 
après  avoir  été  achevé  qu'il  devait  être  pris  comme  modèle  par  les  architectes  locaux. 
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de  Toscii  mi  de  Sardaigne,  l'architecte  de  la  cathédrale  «le  Troja  a  fait  sculpter  tout 

exprés,  surdw  panneaux  de  marbre,  de  véritables  contrefaçons  de  reliefs  antiques.  Le  mur 
exlédeui  de  la  nef,  du  côté  du  nord  (PI,  XVI i,  esj.  décoré  de  colonnetles  et  d'arcades  qui 
rappellent  fort  exactement  la  façade  latérale  de  San  Paolo  «  a  ripa  d'Ama  ». 

Pour  achever  de  connaître  les  rapports  qui  ont  existé  entre  l'église  de  Gapitanate  et 
les  églises  contemporaines  de  Toscane,  il  importerait  de  restituer,  dans  son  état  primi- 
tif, la  partie  de  la  cathédrale  de  Troja  qui  a  été  remplacée,  au  mi'  siècle,  par  une  construc- 
tion nouvelle.  Cette  restauration  idéale 
du  sanctuaire  et  de  l'abside  peut 
être  suggérée  par  une  petite  église  de 
Troja,  San  Basilio,  dont  la  date  est 
inconnue,  mais  qui,  à  en  juger  par 
les  incrustations  polychromes  qui 
décorent  son  portail,  parait  être  une 
imitation  simpliliée  de  l'église  ma- 
jeure de  lii  ville.  Or  I  église  de  San 
H.oilio  comprend  une  nef  de  quatre 
travées,  dont  les  arcades  reposent  sui- 
des colonnes  antiques,  et  une  coupole 
sur  pendentifs  à  la  croisée  du  tran- 
sept. Si  l'on  suppose  qu'une  coupole 
semblable  ait  autrefois  couronné  la 
cathédrale  voisine,  celle-ci  apparaîtra, 
depuis*  son  soubassement  jusqu'à  son 
faite,  comme  l'image  exacte  d'une 
église  pisane  de  même  typé  que  San 
Paolo  a  ripa  d'Amn.  Vers  le  temps  où 

FlU.  H".  —  l'i.AN  HE  I.'Ktît.ISK  S\N  l'.ASILIO,  a  iaoja. 

les  Pisans  achevaient  la  construction 
de  leur  cathédrale,  un  architecte;  qui  certainement  venait  de  Toscane,  a  hàli  la  cathédrale 
de  Troja  en  style  pisan. 

Quel  hasard  amena  cet  architecte  sur  le  versant  de  la  mer  Adriatique?  En  dehors  de 
Pisc,  de  Lucques  et  de  l'Italie  méridionale,  on  ne  trouve  d'églises  pareilles  à  la  cathédrale  de 

Troja  que  dans  l'île  de  Sardaigne.  Ces  églises  ont  été  bâties  entre  H»."  t  1325,  c'est-à-dire 

pendanl  les  trois  siècles  où  la  Sardaigne  était  une  colonie  de  l'ise.  On  peut,  pour  expliquer 
la  présence  d'une  église  pisane  en  Capilanale.  invoquer  les  rapports  commerciaux 
que  Pise  entretenait  sans  doute  avec  un  port  comme  celui  de  Siponto.  Mais  l'apparition 
de  la  cathédrale  de  Troja  ne  se  rattache  à  aucun  fait  connu  par  un  document.  Cet  édilice 
resta  longtemps,  en  Apulie,  un  monument  unique;  c'est  seulement  prés  d'un  siècle 
après  avoir  été  achevé  qu'il  devait  être  pris  comme  modèle  par  les  architectes  locaux. 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


CATHÉDRALE  DE  TROJA  (en  Capitanate) 
(Commencement  du  XIIe  siècle). 
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En  dehors  des  deux  églises  de  Troja,  le  seul  édifice  de  la  région  apulienne  qui  offre  un 
exemple  d'une  coupole  élevée  sur  une  basilique  sans  tribunes  est  la  cathédrale  de  Tarente. 
Dans  l'intérieur  du  monument,  restauré  et  stuqué  à  plusieurs  reprises,  les  colonnes 
antiques  supportent  encore  d'anciens  et  curieux  chapiteaux.  A  côté  d'un  campanile  du 


FlG.   I  1-8.  —  INTÉRIEUR  DE  l'ÉGLISE  SANTA  MARIA  Dl  CERRATE  (PROVINCE  IIE  LECCE). 


xivc  siècle  s'élève  l'énorme  tambour  de  la  coupole,  entouré  à  l'extérieur  d'une  ceinture  do 
fines  colonnettes.  L'édifice  a  été  trop  profondément  remanié  pour  qu'on  puisse  dater  les 
restes  des  plus  anciennes  constructions. 

La  cathédrale  d'Otrante  était  une  basilique  sans  coupole  avec  trois  absides;  l'église 
a  conservé,  con  1  la  cathédrale  de  Tarente.  la  file  de  ses  colonnes  antiques,  surmontées 
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de  chapiteaux  disparates,  dont  la  plupart  oe  sont  pas  antérieurs  au  xiu"  siècle'.  Un  exemple 
réduit  cl  simplifié  du  même  plan  est  donné  par  la  petite  église  de  Santa  Maria  di  Cerrate, 
qui  s'élève  près  d'une  ferme  isolée  à  quinze  kilomètres  de  Lecce,  et  qui  a  conservé 
parfaitement,  sons  le  crépi,  son  architecture  du  xir  on  du  xiii"  siècle,  avec  une  partie  de 
sa  décoration  peinte. 

Dans  la  Terre  de  Bari,  les  basiliques  sans  tribunes  sont  rares  et  de  dimensions 
médiocres.  ATrani,  la  petite  église  d'Ognissanti  qui,  d'après  une  tradition,  aurait  appartenu 
à  l'Ordre  Teutonique,  a  conservé  les  colonnes  antiques  de  sa  nef,  surmontées  de  chapiteaux 
disparates,  dont  plusieurs  semblent  provenir  d'édifices  byzantins.  Les  trois  portails  sont 
précédés  d'un  portique  voûté  d'arêtes,  sur  trois  travées  de  profondeur  (Pl.  XVII)  !.  Les  trois 
absides  de  la  petite  église,  dont  le  groupe  se  reflète  dans  l'eau  calme  du  port,  sont  une 
réduction  fort  exacte  du  chevet  de  la  cathédrale  de  Trani. 

L'église  deSanGregorio,  à  Bari.  plus  petite  que  l'église  d'Ognissanti  et  plus  archaïque3, 
s'élève  à  quelques  mètres  du  campanile  septentrional  de  la  façade  de  Saint-Nicolas.  La  minus- 
cule église,  conservée  à  miracle  jusque  dans  le  détail  de  ses  fenêtres,  fermées  par  un  rem- 
plage  de  marbre  ajouré,  reproduil  dans  sa  nef  étroite  la  nef  du  monument  voisin,  avec  le 
pilier  rectangulaire  intercalé  entre  deux  couples  de  colonnes  antiques.  L'église  San  Marco, 
postérieure  d'un  siècle  au  moins  à  celle  (le  San  Gregorio,  a  le  même  plan.  A  Trani,  le  type 
des  deux  petites  églises  de  Bari  est  reproduit  dans  l'église  de  San  Giacomo,  dont  la  façade 
noircie  est  comme  hérissée  de  monstres  en  haut-relief. 

Ces  édifices,  dont  la  petitesse  ne  manque  point  de  grâce,  ont  peu  d'originalité:  ils  sont 
de  simples  miniatures  des  cathédrales  à  l'ombre  desquelles  ils  se  son!  élevés.  La  hardiesse 
et  l'esprit  d'initiative  des  architectes  delà  Terre  de  Bari  se  sont  donné  carrière  dans  la  cons- 
truction de  hautes  basiliques  a  tribunes  et  dans  la  création  d'un  système  d'égiisesà  coupoles. 


III 

Les  villes  prospères  de  la  côte  apulienne  voulurent,  pour  la  plupart,  posséder  une 
église  imitée  du  colossal  édifice  que  1'  «  Université  «  de  Bari  avait  élevé  sur  la  Crypte  où 
reposaient  les  reliques  de  saint  Nicolas.  C'esl  ainsi  que  des  monuments,  très  différents  des 
basiliques  romaines  par  l'élévation,  dressèrent,  les  uns  après  les  autres,  le  long  de  la 
Terre  de  Bari,  leurs  hautes  silhouettes  d'églises  «  romanes  ».  Les  architectes  locaux 

1.  Schulz,  I,  p.  260;  plan,  /i';/.  18.  La  vaste  crypte  qui  sVtnid  sous  le  sanctuaire  est  sans  doute  imitée  des  cryptes 
ménagées  sous  les  grandes  églises  de  la  Terre  de  Bari.  Celle  crypte  a  été  bâtie  avec  des  colonnes  et  des  chapiteaux  des 
époques  les  plus  diverses,  depuis  le  n'  jusqu'au  xic  siècle  (v.  plus  haut,  p.  7ii,  fnj.  14).  I.e  croquis  publié  par  Sciiulz 
(I,  p.  208,  fiij.  52)  donne  l'idée  la  plus  fausse  des  proportions  de  la  crypte  d'Olrante;  le  dessinateur  a  presque  doublé  la 
hauteur  des  colonnes. 

2.  Sciiuj-z,  I,  p.  127-130;  Allas;  pl.  XXVI,  n"<  2  et  3.  Cf.  A.  Tbologo,  nasseyna  pugliese,  XI,  1894. 

3.  Scnucz,  I,  p.  S2;  Atlas,  pl.  VII. 
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riecbapiieaHX  disparates,  dont  la  plupart  ne  sont  pas  antérieurs  au  jcut'  siècle*.  Un  exemple 
pMé  du  même  plan  est  donné  par  la  petite  église  de  Santa  Maria  di  Comte, 
qui  -  .iiv.  prés  d'une  ferme  isolée  à  quinze  kilomètres  de  Lecce,  et  qui  a  conservé 
parfaitement,  sous  le  crépi,  son  architecture  du  xir  ou  du  xm*  siècle,  avec  une  partie  de 
sa  décoration  peinte. 

Dans  la  Terre  de  Bari,  les  basiliques  sans  tribunes  sonl  rares  et  de  dimensions 
médiocres.  ATrani,  la  petite  église  d'Ognissanti qui,  d'après  une  tradition,  aurait  appartenu 
à  l'Ordre  Teutonique,  a  conservé  les  colonnes  antiques  de  sa  nef,  surmontées  de  chapiteaux 
disparates,  dont  plusieurs  semblent  provenir  d'édifices  byzantins.  Les  trois  portails  sont 
précédés  d'un  portique  voûté  d'arêtes,  sur  trois  travées  de  profondeur  (Pl.  XVII  '.  Les  trois 

absides  de  la  petite  église,  dont  le  groupe  se  reflète  dans  l'eau  calme  du  port,  sonl  i  

réduction  fort  exacte  du  chevet  de  la  cathédrale  de  Tram. 

L'église  de  San  Gregorio,  à  Bari,  plus  peliteque  l'église  d'Ognissanti  et  plus  archaïque», 
s'élève  à  quelques  mètres  du  campanile  septentrional  de  la  façade  de  Saint- .Nicolas.  La  minus- 
cule église,  conservée  à  miracle  jusque  dans  le  détail  de  ses  fenêtres,  fermées  par  un  rem- 
plage  de  marbre  ajouré,  reproduit  dans  sa  net  étroite  la  net  du  monument  voisin,  avec  le 
pilier  rectangulaire  intercalé  entre  deux  couples  de  colonnes  antiques.  L'église  San  Marco, 
postérieure  d'un  siècle  au  moins  à  celle  de  San  Gregorio,  a  le  même  plan.  A  Train,  le  type 
des  deux  petites  églises  de  Bari  est  reproduit  dans  l'église  de  San  Giacomo,  dont  la  façade 
noircie  est  comme  hérissée  de  monstres  en  haut-relief. 

Ces  édifices,  dont  la  petitesse  ne  manque  point  de  grâce,  oui  peu  d'originalité  :  ils  sont 
de  simples  miniatures  des  cathédrales  à  l'ombre  desquelles  ils  se  sont  élevés.  La  hardiesse 
et  l'esprit  d'initiative  des  architectes  de  la  Terre  de  Bari  se  sont  donné  carrière  dans  la  cons- 
truction de  hautes  basiliques  à  tribunes  et  dans  la  création  d'un  système  d'églises  à  coupoles. 


III 

Les  villes  prospères  de  la  côte  apulienne  voulurent,  pour  la  plupart,  posséder  une 
église  imitée  du  colossal  édifice  que  1'  «  Université  »  de  Bari  avait  élevé  sur  la  crypte  où 
reposaient  les  reliques  de  saint  Nicolas.  C'esl  ainsi  que  des  monuments,  très  différents  des 
basiliques  romaines  par  l'élévation,  dressèrest,  les  uns  après  les  autres,  le  long  de  la 
Terre  de  Bari,  leurs  hautes  silhouettes  d'églises  ..  romanes  ».  Les  architectes  locaux 

1.  Sciiclz,  I,  p.  260:  plan,  fig.  IN.  La  vaste  crypte  qui  s'étend  sous  le  sanctuaire  est  sans  Joule  imitée  des  cryptes 
ménagées  sous  les  grandes  églises  de  la  Terre  de  Bari.  Celte  crypte  a  été  bâtie  avec  des  colonnes  et  des  chapiteaux  des 
époques  les  plus  diverses,  depuis  le  vr>  .jusqu'au  sir  siècle  (v.  plus  haut,  p.  7l>,  fig.  14).  l.e  croquis  publié  par  ScnuLZ 
(I,  p.  Sf.8.  /i;/.  :;îj  donne  l'idée  la  plus  fausse  des  proportions  de  la  crypte  d'Olrante;  le  dessinateur  a  presque  doublé  la 
hauteur  des  colonnes. 

2.  Sein  i./,  I,  p.  127-130  ;  Allas,  pl.  XXVI,  iv"  2  et  3.  Cf.  A.  Prologo,  Rasscgna  pugRese,  XI,  1894. 

3.  Serai*,  I.  p.  52;  Atlas,  pl.  VII.  '*  S 
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n'avaient  pourtant  pas  fréquenté  des  maîtres  d'ceuvre  venus  de  l'étranger;  ils  n'avaient 
pas  subi  personnellement  l'influence  de  l'art  du  Nord;  niais  ils  prenaient  pour  modèle  une 
église  normande,  la  seule  qui  eût  été  élevée  dans  l'Italie  méridionale  à  l'imitation  des  églises 
de  Caen.  D'ailleurs,  les  reproductions  successives  qui  furent  faites  de  l'église  Saint- 
Nicolas  de  Bari,  pendant  le  xue  siècle,  admirent  des  variantes  et  des  additions  qui 
constituèrent  bientôt,  pour  le  type  de 
la  basilique  à  tribunes,  une  variété 
originale. 

Parmi  les  églises  apuliennes  imi- 
tées de  la  grande  église  de  Bari,  la 
plus  ancienne  qui  se  soit  conservée 
en  partie  dans  son  état  primitif  est 
l'église  principale  de  BarleUa. 

La  ville  de  Barletta  s'accrut  très 
rapidement,  après  que  les  comtes 
normands  en  curent  fait  une  place 
forte  et  les  croisades  un  entrepôt  de 
l'Orient  latin.  Au  commencement  du 
xue  siècle,  elle  dépendait  du  diocèse 
de  Trani.  Mais  le  clergé  de  Barletta, 
ayant  pris  parti,  à  l'avènement  du  roi 
Boger,  contre  l'antipape  Anaclet,  qui 
avait  couronné  le  nouveau  souverain, 
reçut  du  pape  Innocent  II,  en  1139, 
des  libertés  et  des  privilèges  excep- 
tionnels. L'église  majeure  de  la  ville, 
Sancta  Maria  île  Auccilio,  fut  érigée  en 
collégiale,  et  son  chapitre  eut  le  droit 

Fii;.  149.  —  Vue  intérieure  de  la  collégiale  de  barletta. 

de  se  recruter  lui-même,  sans  nulle 

ingérence  de  l'archevêque  voisin1.  C'est  sans  doute  après  la  promulgation  de  la  bulle 
de  1139  que  l'archiprêtre  de  Santa  Maria  commença,  avec  l'aide  des  citadins  et  des  nobles 
normands,  la  construction  d'une  église  neuve  qui  devait  avoir  l'ampleur  d'une  cathédrale. 
La  nef  de  cetle  église  forme  aujourd'hui  une  suite  de  constructions  disparates,  élevées  à 
trois  reprises  différentes.  La  partie  la  plus  ancienne  comprend  la  façade  et  quatre  travées.  Sur 
l'une  des  portes  latérales  de  la  façade  on  lit  le  nom  de  Bichard,  comte  d'Andria,  qui  vivait 
en  1150;  une  autre  inscription,  fort  curieuse,  est  gravée  à  gauche  de  la  nef,  sur  le  tailloir 
de  la  quatrième  colonne.  Cette  inscription  fait  savoir  qu'au  mois  d'août  de  l'année  1153  un 


1.  LOFFRBDO,  Sloria  ili  Barletta,  I,  p.  194-196 


360 


L'ART  PROVINCIAL  ET  MUNICIPAL 


certain  Moscato  donna  200  ducats  vénitiens  pour  la  construction  de  deux  colonnes, 
en  commémoration  de  la  nouvelle  de  la  prise  d'Ascalon  parles  croisés,  qu'un  vaisseau 
venait  d'apporter  à  Barletta1.  La  nef  élevée  vers  1150  aurait  été  une  exacte  reproduction  de 
celle  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  si  l'architecte  n'avait  adopté,  pour  couvrir  les  deux  étages 
des  bas-côtés,  une  disposition  inverse  de  celle  qu'offrait  l'église  de  Bari  :  les  voûtes  d'arêtes 
au  lieu  de  retomber  sur  les  colonnes  de  la  nef,  se  trouvent  élevées  au-dessus  des  tribunes 
et,  pour  établir  le  passage  dans  la  galerie  du  premier  étage,  un  plancher  devait  être  posé 
sur  une  moulure  saillante,  ménagée  à  l'intérieur  du  bas-côté,  sous  les  baies  du  triforium2 
(fig.  1  49).  L'édifice  ainsi  conçu  ne  fut  pas  achevé.  L'inscription  de  1153  fait  allusion  à  deux 
colonnes.  En  effet,  la  colonne  dont  le  chapiteau  porte  cette  inscription  se  trouve  adossée  à  un 
pilier  tout  semblable  à  celui  qui,  dans  la  nef  de  Saint-Nicolas  de 
Bari,  est  intercalé  au  milieu  de  la  file  de  colonnes;  de  1  autre  côté 
du  pilier,  une  seconde  colonne  devait  faire  pendant  à  la  première. 
Cette  seconde  colonne  a  été  remplacée  par  une  haute  colonnetto 
appartenant  à  une  construction  nouvelle,  d'où  ont  disparu  les 
tribunes  île  l'étage  supérieur,  et  où  sont  employés  l'arc  en  tiers- 
point  et  la  voûte  d'ogives.  La  première  construction  dut  être  inter- 
rompue après  l'érection  du  pilier  dont  Moscato  avait  fait  les  frais 
en.  11.").'!.  L'événement  qui  arrêta  les  travaux  lui,  sans  aucun 
doute,  la  crise  terrible  que  la  Pouille  subit  en  1156,  quand  Guil- 
laume le  Mauvais  s'avança  à  travers  la  province  rebelle  en  exter- 
minateur et  ruina  Bari  de  fond  en  comble. 

La  façade  de  la  collégiale  de  Barletta  a  conservé  les  lignes 
essentielles  de  son  élévation :l.  Le  portail  a  été  refait,  au  xvr  siècle,  en  style  classique  ;  mais 
les  portes  latérales  de  la  façade,  dont  l'une  est  datée  par  l'inscription  du  comte  Richard 
d'Andria,  sont  encore  surmontées  de  leurs  archivoltes  sculptées,  et  les  fenêtres  géminées 
ont  conservé  leur  remplage  ancien  de  marbre  ajouré  (fig.  150)3.  Cette  façade  ne  diffère  de 
celle  de  la  basilique  de  Saint-Nicolas  que  par  deux  détails  :  à  la  collégiale  de  Barletta,  les 
fenêtres  sont  moins  nombreuses,  parce  que  le  vaisseau  est  plus  étroit,  et  l'architecte  n'a 
pas  élevé  de  tours  d'angle  devant  l'édifice.  Ces  détails  mis  à  pari,  la  façade  et  les  Irois 
premières  travées  de  la  collégiale  de  Barletta  sont,  en  Pouille,  la  construction  qui  donne 
aujourd'hui  l'image  la  plus  exacte  de  la  grande  basilique  de  Bari,  telle  qu'elle  était 
en  1105,  à  la  mort  de  son  fondateur,  l'archevêque  Hélie. 

Pendant  que  le  chapitre  de  Barletta  faisait  bâtir  la  collégiale  qui  devait  rester  inache- 
vée, les  archevêques  de  Trani  poursuivaient  la  construction  d'une  cathédrale  commencée 

1.  f  A.  MCLIII  Meuse  augusIo  moimone  vrima,  çuawdo  capta  lut  scaliona  f  muscatus  dédit  in  his  duabus  columni  ce  du- 
cale, oui  as  legit  ohet  PBO  EO.  (Schulz,  I,  p.  138  ;  —  Loffhedo,  Storia  di  Haiiclta,  I,  p.  189-190.) 

2.  Cf.  la  coupe  sommaire  publiée  par  Schulz  (ï,  p.  137,  fig.  37). 

3.  Un  dessin  de  cette  même  fenêtre  est  donnée  par  Schulz  (I,  p.  137,  fig.  36).  Une  petite  rose  et  une  fenêtre  en  tiers- 
poml  ont  été  ajoutés  au  commencement  du  xine  siècle  dans  la  partie  supérieure  de  la  muraille. 


Fie.  150.  —  Fenêtre  bilo- 
bee,  a  la  façade  de  la 
collégiale  de  bablbtta. 
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peu  d'aimées  après  la  basilique  de  Saint-Nicolas,  et  qui  devait  avoir  le  même  plan  et  la 
même  hauteur  que  la  gigantesque  église  de  Bari. 

La  cathédrale  de  Trani,  plus  proche  encore  de  la  mer  que  l'église  de  Saint-Nicolas, 
domine  de  son  énorme  abside  les  eaux  calmes  du  port,  et  les  vagues  du  large  viennent 
mourir  à  quelques  pas  de  sa  façade.  Dès  le  ix*  siècle,  une  église  épiscopale  s'élevait  sur  la 
table  calcaire  qui  s'avance  entre  la  ville  et  la  mer.  A  la  lin  du  xi"  siècle,  alors  que  la  ville 
possédait  un  siège  archiépiscopal,  la  cathédrale  était  encore  une  modeste  basilique.  Les 


-.1.  W»'...  <iT. 


Flti.   loi.  —  ClIKVET  DE  LA  CATHEDRALE  DE  TRAM,  VU  DU  l'uni. 

colonnes  antiques  de  sa  nef  étaient  marquées,  pour  la  plupart,  d'une  croix  grecque,  comme 
devaient  l'être  les  colonnes  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  Sous  le  sanctuaire  s'ouvrait  une 
crypte,  creusée  dans  la  roche  même,  à  la  façon  des  oratoires  basiliens,  et  où  étaient  déposées 
les  reliques  de  saint  Leucius,  évôque  de  Brindisi,  qu'un  habitant  de  Trani  avait  dérobées  à 
la  ville  dont  le  saint  était  le  patron.  La  cathédrale  de  Trani  était  dédiée  à  la  Vierge,  comme 
les  plus  anciennes  cathédrales  apuliennes. 

L'importance  de  cette  église  fut  subitement  accrue,  eu  1094,  par  un  incident  commun 
en  ces  temps  de  pieux  voyages,  et  que  l'archevêque  de  Trani  sut  exploiter.  Le  en  mai  de 
cetle  année,  dans  un  des  jours  où  repassaient  par  la  ville  les  pèlerins  qui  venaient  de  visi- 
ter le  nouveau  sanctuaire  de  Bari,  un  jeune  homme,  qui  portait  les  cheveux  longs  des  Grecs 
et  la  panetière  des  mendiants,  et  qui  tenait  à  la  main  une  longue  croix,  traversa  les  rues  de 
Trani,  en  psalmodiant  sans  relâche  d'une  voix  épuisée  : ..  Kyrie,  eleison  »  ;  [mis  il  alla  tomber, 
brisé  de  fatigue,  devant  la  cathédrale.  Un  s'empressa  autour  de  lui.  C'était  un  pâtre,  nommé 
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Nicolas,  né  en  Livadie,  dans  une  ferme  qui  dépendait  du  grand  monastère  de  Saint-Luc.  Dès 
sou  enfance,  il  n'avait  cessé,  disait-on,  de  répéter  les  deux  mots  de  l'invocation  qui  devait 
rester  toute  sa  science.  La  mère  du  petit  berger,  prenant  son  fils  pour  un  éncrgumène,  le 
remit  aux  mains  des  moines  de  saint  Luc,  qui  en  firent  leur  souffre-douleur.  L'enfant  finit 
par  quitter  le  monastère  pour  vivre  dans  les  solitudes,  sa  croix  à  la  main,  balbutiant  tou- 
jours sa  monotone  prière.  Un  jour,  à  la  suite  d'un  rêve,  le  désir  lui  vint  de  gagner  la  «  Lon- 
gobardie».  11  put  se  faire  embarquer  à  Naupacte,  où  il  rencontra  un  moine,  nommé  Bar- 
thélemi,  qui  s'attacha  à  lui.  Tous  deux  ils  débarquèrent  à  Otrante.  De  là,  Nicolas  le  pèlerin 
gagna  Lecce  et  Tarente.  Les  autorités  ecclésiastiques  étaient  dures  à  ce  vagabond. 
L'innocent  recueillit  de  ville  en  ville  des  injures  et  des  coups.  11  arrivait  à  Trani  épuisé  et 
sanglant.  Pendant  dix  jours  il  parcourut  la  ville,  suivi  de  tous  les  enfants  qu'il  attirait  en 
leur  donnant  des  fruits,  cueillis  aux  vergers  de  la  roule.  Le  2  juin,  il  mourut. 

Le  simple  d'esprit,  venu  du  pays  grec  dans  les  villes  de  Douille  pour  répéter  son 
«  Kyrie  eleison  »,  devint  à  Trani  et  dans  les  alentours  un  saint  populaire.  Le  pèlerin  qui 
avait  passé  la  mer  fut  considéré  comme  le  protecteur  naturel  des  marins  qui  faisaient  le 
cabotage  et  des  pèlerins  qui  suivaient  le  littoral,  pour  gagner  Bari  ou  même,  par  Barletta 
ou  Brindisi,  la  Terre  Sainte.  Nicolas  guérissait  un  croisé  français,  de  passage  par  l'Apulie  ; 
il  apparaissait,  dans  une  tempête,  aune  nef  qui  revenait  de  Syrie.  Des  légendes  merveil- 
leuses se  formèrent  autour  de  son  voyage  maritime;  l'aventure  du  pâtre  de  Livadie  fut 
embellie  par  le  souvenir  confus  des  mythes  héroïques.  Le  peuple  raconta  que  Nicolas  le  pèle- 
rin avait  débarqué  à  Trani  sur  le  dos  brillant  d'un  dauphin  :  au-dessus  de  l'une  des  portes 
de  la  ville,  non  loin  de  la  cathédrale,  un  mauvais  peintre  du  xvn"  siècle  a  représenté  au 
milieu  des  flots  cet  Arion  byzantin.  De  nos  jours  encore,  chaque  fois  que  les  pèlerins  qui 
marchent  vers  Bari  s'arrêtent  à  la  cathédrale  de  Trani,  les  enfants  les  entourent.  Alors  ces 
pauvres  tirent  de  leurs  poches  des  cailloux,  qu'ils  ont  ramassés  tout  exprès  sur  la  route  et 
les  distribuent  à  la  ronde,  répétant  le  geste  de  Nicolas  le  pèlerin,  quand  il  donnait  des 
fruits  aux  enfants. 

Le  culte  officiel  de  l'Eglise  s'attacha  à  la  mémoire  du  jeune  grec  en  même  temps 
que  la  dévotion  populaire.  L'archevêque  Bizantius,  qui  avait  (ait  comparaître  devant  lui  le 
vagabond,  ne  le  repoussa  point,  comme  avait  fait  l'archevêque  de  Tarente.  Quand  Nicolas 
fut  mort,  l'archevêque  de  Trani  fit  transporter  solennellement  son  corps  dans  la  cathédrale. 
Quatre  ans  plus  tard,  en  1098,  comme  le  pape  Urbain  II  réunissait  un  concile  à  Rome, 
Bizantius  s'y  rendit  pour  vanter  les  miracles  opérés  par  le  tombeau  du  pèlerin;  il  revint 
à  Trani  avec  une  bulle  de  canonisation.  Sans  doute,  l'archevêque,  en  se  faisant  avec  tant 
d'empressement  l'a  vocal  du  nouveau  bienheureux,  était— il  heureux  de  répandre,  quelques 
années  après  la  translation  des  reliques  qui  attiraient  à  Bari  des  foules  de  pèlerins,  une  dévo- 
tion capable  de  retenir  les  voyageurs  dans  sa  propre  cathédrale  :  à  saint  Nicolas  de  Bari 
Bizantius  opposait  un  saint  Nicolas  de  Trani. 

La  mémoire  du  nouveau  saint  fut  célébrée  dans  des  hymnes,  dont  l'une  débute  par  un 
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singulier  pastiche  de  la  prose  de  \'Exultet\  La  dalle  de  son  tombeau  fut  comme  la  première 
pierre  d'une  cathédrale  nouvelle.  Quand  la  foule  s'était  pressée  pour  accompagner  dans  la 


Kir,.  Iy2.  —  Façade  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  TUANT,  VUE  Dr  CHATEAU  DE  FRÉDÉRIC  II. 


vieille  cathédrale  la  dépouille  du  pèlerin,  déjà  l'édifice  s'était  trouvé  trop  étroit.  Bizantius, 
à  peine  revenu  de  Rome,  commença  une  construction  plus  vaste  '.  La  cathédrale  primitive 

t.  Exultet  cu'lum  laudibus,  Fulget  terra  virtutibus,  Colit  mater  ecclesia  Nicolai  solemnia  (AA.  SS.  Junii,  I,  p.  247). 

2.  La  Fondation  de  la  nouvelle  église  est  reportée  par  M.  Carabellese  à  l'année  1004.  sur  une  interprétation  abusive 
d'une  inscription  publiée  pour  la  première  fois  correctement  par  M.  Sarlo,  et  qui  est  le  piédestal  d'une  statue  du 
XVI'  siècle,  élevée  à  saint  Nicolas  le  Pèlerin  par  un  comte  Spinelli  de  Naples  (Cababellese,  Dcllc  Storia  delCArte  vn  Vmjliii, 
p.  31;  —  Sarlo,  11  Duamo  di  Trani,  1897,  p.  42) 
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fut  conservée  et  entièrement  couverte  de  voûtes  d'arêtes,  de  manière  que  l'ancienne  église 
de  la  Vierge  formât  une  longue  crypte  sous  la  nef  de  la  future  église  de  Saint-Nicolas.  Une 
seconde  crypte,  transversale  à  l'église  primitive,  fut  creusée  dans  le  calcaire,  derrière  la 
confession  de  la  première  église.  Cette  crypte  dessinait  d'avance  le  plan  du  transept  et  des 
absides  de  l'église  supérieure;  elle  fut  à  son  tour  couverte  de  voûtes  un  peu  plus  hautes 
que  celles  de  la  nef  souterraine,  et  qui  reposaient  sur  vingt-huit  colonnes  de  marbre  de 
Paros.  Les  travaux  commencés  par  Bizantius  furent  interrompus  sans  doute  par  les  troubles 
qui  accompagnèrent  la  révolte  des  villes  apuliennes  contre  le  roi  Roger  '.  On  dut  attendre 
la  pacification  pour  transférer  les  ossements  de  saint  Nicolas  le  Pèlerin  de  l'ancienne  église, 
où  ils  étaient  restés,  dans  la  nouvelle  crypte.  Celle  translation  fut  opérée  en  1143  par  les 
soins  d'un  archevêque  qui,  comme  le  fondateur  de  l'église  de  Saint-Nicolas  de  Trani,  portait 
le  nom  de  Bizantius  -,  Jusqu'où  s'élevait,  à  cette  date,  la  construction  de  l'église  supé- 
rieure? Il  est  impossible  de  le  conjecturer.  Les  archives  capitulaires  oui  conservé  la  mention 
de  legs  destinés  à  la  construction  de  la  cathédrale,  en  1 131 ,  1 138  et  1163.  C'est,  comme  on  le 
verra  plus  loin,  vers  1170  que  fut  exécutée  la  magnifique  porte  de  bronze  destinée  au  portail 
central.  Mais,  après  la  mise  en  place  de  cette  porte,  le  gros  œuvre  ne  semble  pas  achevé: 
en  1222,  l'archevêque  Barlolommeo  consacre  encore  à  la  construction  de  sa  cathédrale  le 
quart  de  toutes  les  dîmes  qu'il  perçoit3. 

La  cathédrale  de  Trani  s'élève  au  bord  de  l'Adriatique,  telle  qu'elle  était  au  milieu  du 
xiii°  siècle  (/in.  151  |.  L'extérieur  de  l'édifice  n'a  été  empâté  que  du  côté  de  la  mer  par  des 
constructions  parasites,  sacristie,  trésor  ou  logements.  L'intérieur  a  gardé  son  aspect  pri- 
mitif, sous  les  stucs  de  couleur  criarde,  pour  lesquels  l'archevêque  Gaetano  a  gaspillé,  en 
1837,  la  somme  de  40.000  ducats4.  Les  colonnes  et  les  chapiteaux  ont  été  martelés  avant 
de  disparaître  sous  l'enduit  rose  vif;  les  baies  du  triforium  ont  été  fermées.  Mais  il  suffît 
d'oublier  l'affreux  bariolage  et  de  rouvrir  par  la  pensée  les  arcades  des  galeries  pour 
reconnaître  dans  la  cathédrale  de  Trani  la  nef  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  L'architecte  a  même 
disposé,  en  travers  de  la  nef,  à  l'entrée  du  sanctuaire,  Irois  arcades  qui  forment  iconos- 
tase. Les  différences  entre  les  deux  édifices  son!  minimes  :  à  Trani,  on  ne  trouve  point  nu 
milieu  de  la  file  des  colonnes  un  pilier  rectangulaire;  les  supports  des  arcades  de  la  nef, 
au  lieu  d'être  des  colonnes  isolées,  sont  formés  chacun  de  deux  colonnes  accouplées5. 

La  façade  de  la  cathédrale  de  Trani  porte  écrite,  en  lignes  très  lisibles,  la  singulière 
histoire  d'un  édifice  qui  se  trouve  composé  de  deux  églises,  bâties  l'une  sur  l'autre 
(fig.  152).  Pour  accéder  au  portail,  il  faut  monter  les  degrés  d'un  escalier  â  double  rampe, 

1 .  «  Cura  itaque  tempus  visum  est  opportunum,  quo  et  motus  Apuliœ  fuisset  sedatus...  »  (Actes  de  saint  Nicolas  le  Pèle- 
rin, rédigés  au  temps  de  l'archevêque  Bizantius  II,  par  le  diacre  Adelferius;  A  A.  SS.  Junii,  I,  p.  244). 

2.  SARLO,  //  Jhiomo  di  Trani,  p,  17,  n.  4. 

3.  Ibid.,  p.  53. 

4.  Rasserjna  Pugliesc,  1890,  p.  260. 

5.  ScHBLZ,  Atlas,  pl.  XVIII,  2  ;  reproduit  par  Deiho  et  Bezold,  Die  Kirchl.  Itaukunst  des  Abendlandcs,  t.  Il,  pl.  67,  n"  7  i 
pl.  n»  5. 
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sous  lequel  est  ménagée  l'entrée  de  l'église  inférieure.  Cet  escalier  aboutit  à  une  sorte  de 
terrasse,  bordée  d'un  parapet,  et  qui  était  couverte  d'un  portique  continu,  démoli  en  1719 
par  l'archevêque  Davanzati1.  Les  bases  des  piliers,  qui,  de  ce  côté,  portaient  les  voûtes 
d'arêtes,  font  encore  saillie  sur  le  parapet  de  la  terrasse;  contre  la  façade,  la  colonnade  du 
portique  est  restée  en  place.  La  conception  hardie  de  ce  portique,  qui  séparait  par  une 
ligne  d'ombre  profonde  les  masses  du  soubassement  et  la  haute  façade,  éclatante  de 


F[<;.  153.  —  Portique  de  la  cathédrale  de  trani. 


lumière,  appartient  à  l'un  des  architectes  qui  ont  dirigé  les  premiers  travaux.  Les  chapi- 
teaux des  colonnes  adossées  au  mur  de  la  façade  et  les  archivoltes  encastrées  dans  ce 
mur  sont  décorés  d'acanthe  épineuse,  découpée  avec  la  même  énergique  sécheresse  que  le 
feuillage  des  grands  chapiteaux  qui  furent  sculptés  pour  la  nef  de  Saint-Nicolas  de  Bari 
dans  les  premières  années  du  xn«  siècle2;  au  bas  des  chapiteaux  du  portique  de  Trani  et  des 
chapiteaux  de  la  nef  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  les  mêmes  entrelacs  nattés,  jouant  le  rôle 
d'astragale,  séparent  la  corbeille  d'acanthe  byzantine  et  le  fût  de  marbre  antique  (fig.  153). 
La  vieille  colonnade  se  trouve  interrompue  par  un  portail  dont  les  sculptures  abondantes 

1.  6.  Hei.tram,  Una  inedita  descriziont  del  Duomo  di  Trani;  Trani,  d90O. 

2.  Les  chapiteaux  du  portique  sont  de  même  galbe  et  de  même  travail  que  ceux  de  la  galerie  du  triforium,  à  l'inté- 
rieur de  la  cathédrale. 
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drale  enrichit  l'édifice  qu'il  construisait  par  des  additions  importantes,  dont  les  unes 
semblent  être  des  emprunts  faits  à  d'autres  églises  de  la  région  apulicnne,  et  dont  les 
autres  sont  des  nouveautés  fécondes. 

La  coupole  qui,  au-dessus  du  sanctuaire  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  devait  s'élever  sur 
les  quatre  trompes  préparées  aux  angles  des  arcades  du  transe])!,  était  restée  à  l'état  de 
projet.  Pour  couvrir  dans  la  cathédrale  la  croisée  du  transept,  l'architecte,  au  lieu  de 
monter  une  demi-sphère  sur  trompes  ou  sur  pendentifs,  établit  une  coupole  octogonale  '. 
Au-dessus  de  la  toiture,  le  tambour  octogonal  de  cette  coupole,  surmonté  d'une  calotte 
basse,  fut  richement  décoré  de  colonnettes,  d'arcatures  et  de  frises  ouvragées.  De  loin, 
cette  construction  gracieuse  et  bizarre  semble  annoncer  une  mosquée  plutôt  qu'une 
église  (fig.  155j. 

La  façade  de  la  cathédrale  bâtie  après  1156  est  moins  nue  et  moins  sévère  que  les 
deux  façades  de  Saint-Nicolas  et  de  la  cathédrale  de  Barletta,  dont  elle  reproduit  les  lignes 
principales  :  le  mur  qui  correspond  à  la  nef  est  rayé  de  larges  corniches  el  percé  d'une 
grande  rose,  sur  le  cadre  de  laquelle  font  saillie  des  figures  d'animaux  en  ronde-bosse. 

L'architecte,  en  élevant  les  façades  latérales,  mit  à  profit,  l'artifice  de  consolidation  dont 
l'exemple  avait  été  donné  dans  la  construction  de  la  cathédrale  de  Trani  :  il  bâtit  le  long 
du  mur  de  hautes  arcades  jouant  le  rôle  de  contreforts.  Pour  ménager  une  entrée  monumen- 
tale dans  la  nef  latérale  du  nord,  à  travers  cette  épaisse  armature,  il  trouva  un  moyen 
élégant  :  il  interrompit  la  suite  des  pieds-droits  par  un  portique  de  trois  travées,  qui  eut 
pour  supports  deux  colonnes  empruntées,  avec  leurs  chapiteaux,  à  une  église  antérieure, 
et  montées  sur  des  plinthes  carrées  (fig.  156).  Au-dessus  du  contrefort  continu,  formé  par 
les  puissantes  arcades,  le  passage  en  terrasse  qui  restait  libre  le  long  de  la  paroi  exté- 
rieure du  triforium  fut  clos  par  une  sorte  de  grille  légère  de  pierre  el  de  marbre,  com- 
posée d'une  longue  file  de  colonnettes  supportant  des  archivoltes  étroites.  Ainsi  le  triforium, 
largement  ouvert  sur  l'intérieur  de  la  nef  par  de  triples  baies,  se  trouva  doublé,  du  côté 
de  l'extérieur,  d'une  véritable  galerie  à  claire-voie,  qui,  au-dessus  des  contreforts  massifs, 
allégeait  et  égayait  toute  la  façade  latérale  {fig.  155) -. 

Chacun  des  bras  du  transept  a  lui-même  une  véritable  façade,  avec  une  rose  à 
remplage  de  marbre  ajouré"  et  de  grandes  fenêtres  géminées,  dont  le  cadre  est  richement 
orné  de  feuillages,  de  torsades,  de  perles  enfilées,  et  qui  sont  accompagnés  de  statues  d'ani- 
maux ailés  et  de  griffons,  sortant  de  la  paroi  (fig.  158).  Enfin  le  chevet  lui-même,  au  lieu  de 
laisser  apparaître  la  saillie  de  trois  absides,  s'élève  devant  elles  comme  une  nouvelle  façade, 
plus  riche  et  plus  monumentale  que  la  façade  antérieure.  Deux  tours  de  plan  carré  conti- 

I.  Sur  la  courbe  elliptique  de  cette  coupole  et  sur  la  technique  de  sa  construction,  voir  plus  loin,  chap.  m. 

■2.  L'Atlas  de  l'ouvrage  de  Schulz  contient  une  vue  de  la  façade  septentrionale  de  la  cathédrale  de  Bari  (pl.  1 1,  que 
M.  Fantasia  a  reproduite  (pl.  VU).  Dansces  deux  dessins,  les  ombres  portée»,  beaucoup  trop  maigres,  ne  donnent  aucune 
idée  de  la  puissante  saillie  des  contreforts,  telle  que  l'indique  le  géométral  ci-contre,  éclairé  à  4o°. 

3.  La  rose  du  transept  méridional  a  été  refaite  au  xvn°  siècle  dans  un  style  archaïsant  et  fleuri,  où  se  mêlent  l'imita- 
tion des  motifs  apuliens  du  xiie  siècle  et  le  goût  baroque  des  architectes  de  Lecce. 
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nuent,  sans  interruption  ni  reprise,  le  mur  du  transept.  Celle  du  sud  a  été  abattue,  le 
29  novembre  1613,  par  un  tremblement  de  terre.  L'autre,  qu'ila  fallu  épauler,  a  cinq  étages, 
dont  trois  au-dessus  du  transept.  A  son  sommet,  un  clocheton  de  plan 
carré  forme  un  sixième  étage.  Une  muraille  aussi  liante  que  le  mur  du 
transept  s'élève  entre  les  deux  tours.  Entre  cette  muraille  et  l'abside 
centrale  sont  ménagés  des  passages  voûtés  en  berceau,  auxquels  on 
accède  par  les  escaliers  en  pierre  et  en  bois  des  deux  tours.  A  ces  pas- 
sages correspondent  deux  étages  de  petites  fenêtres,  au  milieu  (lesquelles 
reste  béante  une  arcade  énorme,  encadrée  de  bas-reliefs,  de  monstres  en 
ronde-bosse  et  de  colonnettes,  et  qui,  magnifique  et  inutile  à  cette  hau- 
teur, a  l'air  d'un  portail  ouvert  sur  le  vide1. 

Cette  façade  d'abside,   avec  sa  fenêtre  de  parade  et  ses  tours 
immenses,  est  de  l'effet  le  plus  imposant.  Le  voyageur,  pris  entre  le 
mur  qui  cache  les  absides  de  la  cathédrale  et  les  mai-  l 
sons  bâties  tout  auprès,  a  peine,  en  levant  la  tète,  à 
mesurer  du  regard  la  hauteur  de  l'audacieuse  construc-  ^"5SS1§!^ 
tion.  Rien  ne  ressemble,  en  Italie,  hors  de  l'Apulie,  au 
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Fie,  155.  —  Façade  uerioionale  db  la  cathédrale  de  bari.  Croquis  restauré. 


chevet  monumental  de  la  cathédrale  de  Bari.  La  conception  d'une  abside  flanquée  de  tours 
parait  assurément  être  d'origine  germanique  ;  on  pourrait  être  tenté,  en  reportant  la 
construction  aux  dernières  années  du  xn"  siècle,  de  la  rattacher  à  quelque  influence  du 


1.  Hdillard-Brbhollbs,  Monuments  des  Normands  et  de  la  Maison  de  Souabe,  pl.  VU;  reproduit  par  Schulz,  [,  p.25a 
Bg.  1.  Voir  plus  loin  la  pl.  XXII. 
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du  grand  prieur,  rival  de  l'archevêque.  On  peut  espérer  que  la  publication  prochaine  des 
documents  conservé  dans  les  archives  de  Saint-Nicolas  précisera  les  dates  des  travaux 
exécutés  dans  cette  église  pendant  le  xn"  siècle.  Dès  maintenant  il  est  très  probable 
que  la  construction  des  contreforts  et  de  la  façade  du  chevet,  qui  peut-être  fut  accom- 
pagnée d'une  restauration  du  transept,  a  donné  lieu  à  la  seconde  cérémonie  de  consé- 
cration, célébrée  dans  l'église  de  Saint-Nicolas,  en  1197,  devant  le  grand  prieur 
Ambrogio,  par  Conrad,  évêque  d'Hildesheim  et  chancelier  du  royaume1. 

Le  développement  du  type  de  la  basilique  à  tribunes,  sur  le  littoral  de  la  Terre  de  Bari, 
semble  donc  parcourir,  delà  fin  du  xi"  siècle  à  la  fin  duxir,  une  courbe  qui  s'ouvre  à  Saint- 
Nicolas  de  Bari  et  vient  s'y  refermer.  L'œuvre  qui  a  été  réalisée  pendant  ce  siècle  par  les  archi- 
tectes des  basiliques  apuliennes  peut  être  mise  en  parallèle,  pour  la  hardiesse  et  l'originalité, 
avec  celle  qu'ont  laissée  leurs  contemporains,  les  architectes  de  la  cathédrale  de  Pise  etdes 
grandes  églises  lombardes.  La  rapide  construction  d'édifices  aussi  vastes  et  aussi  élevés 
s'explique  sans  doute  par  les  ressources  que  la  richesse  des  ports  mettait  alors  au  service 
de  l'orgueil  municipal.  Une  inscription  gravée  dans  la  cathédrale  deTrani,  sur  l'arc  triom- 
phal de  l'abside,  mentionnait  des  travaux  exécutés  avec  le  sou  des  humbles  :  gens pia  Tra- 
nensis  fecit  erre  minuto"1.  Il  faut  ajouter  que  les  maîtres  d'oeuvre  trouvaient,  dans  le  sol 
même  de  la  Terre  de  Bari,  une  vaste  table  de  calcaire,  où  les  bancs  de  pierre,  étagés 
en  lits  d'épaisseur  uniforme,  offraient  une  inépuisable  abondance  de  matériaux  réguliers. 

Les  plus  audacieux  de  ces  édifices  restent  debout;  mais  aucun  peut-être  n'a  été 
achevé  jusqu'au  dernier  des  détails  prévus  par  le  maître  de  l'œuvre;  tous  ont  subi  des 
additions  qui  ont  altéré  plus  ou  moins  la  construction  du  xir  siècle. 

Sur  la  façade  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  l'architecte  avait  laissé  des  pierres  d'attente 
pour  la  constructien  d'un  porche;  sur  les  piliers  des  arcades  qui  forment  contreforts  le 
long  des  façades  latérales  de  la  même  église,  l'amorce  des  arcs  d'un  portique  est  nettement 
détachée  (fig.  157).  Ces  constructions  inutiles,  qui  auraient  allongé  et  élargi  démesurément 
l'énorme  édifice,  sont  restées  à  l'état  de  projet  peut-être  mal  défini.  Le  seul  portique  achevé 
devant  l'une  des  grandes  basiliques  apuliennes  était  celui  de  la  cathédrale  de  Trani3  : 
il  s'est  trouvé  un  archevêque  pour  le  faire  démolir. 

La  cathédrale  de  Trani  est  aussi  la  seule  église  qui  ait  gtfrdé  sans  altération  le  sys- 
tème de  contreforts  à  arcades  dont  elle  semble  avoir  donné  le  modèle  et  qui  fut  appliqué 
à  la  construction  de  plusieurs  monuments  importants  de  la  région. 

Les  arcades  de  ces  contreforts  servirent  à  abriter  quelques-uns  des  tombeaux  rangés 

1.  Des  doutes  ont  été  récemment  soulevés,  sans  raison  péremptoire,  contre  l'authenticité  de  L'inscription  relative  à 
cette  dédicace,  qui  est  encastrée  dans  la  façade  même  de  Saint-Nicolas  (Schulz,  I,  p.  33).  Cf.  Nitto  de  Rossi,  La  Baùtica  di 
San  picola  di  Bari  è  palalina?  Trani,  1808.  Le  fait  même  de  la  consécration  célébrée  en  U96  ou  H07  est  attesté  par  la 
chronique  de  Halberstadt,  qui  s'arrête  à  l'année  1209  [Schulz,  I,  p.  34,  n.  1  ). 

2.  Celte  curieuse  inscription  fut  recouverte  lors  de  la  restauration  de  1837.  (Sarlo,  II  Duomo  di  Trani,  Appendice  III, 
p.  29.) 

3.  Voir  plus  haut,  p.  363. 
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autour  des  églises.  A  l'une  des  entrées  latérales  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  le  sarcophage  du 
seigneur  Chiurielia,  grand  chancelier  de  Charles  1"  d'Anjou,  est  resté  à  sa  place,  adossé  au 
contrefort1. 

Vers  le  commencement  du  xiv8  siècle  les  familles  patriciennes  voulurent  avoir 
dans  les  cathédrales  d'Apulie  leur  chapelle  funéraire  distincte  et  fermée.  Pour  satisfaire 
ce  désir,  elles  firent  murer  d'une  paroi  mince  l'espace  compris  entre  les  contreforts  et 
éventrer,  en  même  temps,  les  murs  latéraux  du  vaisseau.  Ainsi  se  trouva  établie,  à 


Fie.  157.  —  Façade  kéridionale  i>e  saint-nicolas  de  bari. 


côté  des  nefs  latérales,  une  double  file  de  chapelles,  séparées  les  unes  des  autres  par 
l'épaisseur  des  contreforts  successifs,  et  dont  chacune,  désignée  à  l'extérieur  de  l'édifice 
par  quelque  écusson  aux  armes  d'une  famille  française  ou  italienne,  contenait  les  tom- 
beaux de  cette  famille,  désormais  admis  à  l'intérieur  de  l'église.  Cette  innovation,  dont 
les  architectes  des  cathédrales  françaises  avaient  donné  l'exemple  dans  la  seconde  moitié 
du  xm°  siècle  et  qui  devait  être  imitée  dans  toute  l'Europe  occidentale,  fut  particulièrement 
funeste  à  la  physionomie  des  églises  d'Apulie.  Sur  les  façades  latérales  de  la  cathédrale  de 
Bari  et  de  l'église  Saint-Nicolas  (fig.  157),  la  solennelle  cadence  des  hautes  arcades,  dont  les 
piliers,  frappés  obliquement  par  le  soleil,  se  détachaient  sur  de  larges  ombres,  se  trouva 
remplacée  par  la  monotonie  d'une  paroi  presque  nue'-. 

1.  ScnuLz,  I,  p,  50,  n°  6. 

2.  Ces  chapelles  latérales  des  basiliques  de  Bari  ont  été  considérées  bien  à  tort  comme  l'un  des  traits  primitifs  et 
essentiels  de  l'architecture  apulienne  (Deiiio  et  Bezold,  Die  KirchL  Baukunsi  des  Abendlandes,  I,  p.  236). 
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Après  les  transformations  fâcheuses  que  le  xiv8  siècle  imposa  aux  monuments 
apuliens  du  xn%  les  grandes  basiliques  de  la  Terre  de  Bari  eurent  à  souffrir  des  trem- 
blements de  terre;  mais  surtout  elles  payèrent,  tôt  ou  tard,  l'audace  de  leurs  propres 
constructeurs. 

Le  bon  marché  de  la  pierre  et  la  facilité  du  travail  avaient  entraîné  les  architectes 
apuliens  de  l'époque  normande  et  leurs  imitateurs  à  élever  les  murs  des  églises  bien 
au-delà  de  la  hauteur  compatible  avec  leur  épaisseur.  Dès  le  xn"  siècle,  il  avait  fallu  trou- 
ver un  moyen  d'étayerpar  le  dehors  les  murs  latéraux,  en  élevant  parallèlement  à  ces  murs 
les  énormes  arcades  qui  devinrent  l'un  des  motifs  caractéristiques  de  l'architecture  locale. 
Plus  tard  il  devient  nécessaire  d'étayer  l'édifice  par  le  dedans,  en  élevant,  comme  on 
fit  au  xve  siècle  à  Saint-Nicolas,  de  nouvelles  arcades  en  travers  de  la  nef.  Enfin,  pour 
parer  au  danger  qui  menaçait  les  murs  des  nefs  ou  des  absides,  trop  allégés  par  les  vides 
des  larges  baies  du  triforium  ou  des  fenêtres  multiples,  on  a  pris  le  parti,  depuis  le  siècle 
dernier,  de  boucher  presque  toutes  les  ouvertures  laissées  dans  la  construction  ancienne 
des  cathédrales  de  Trani  et  do  Bari.  C'est  ainsi  que  la  plupart  de  ces  églises  orgueilleuses 
n'offrent  plus  aux  regards  que  de  hantes  murailles  rapiécées  et  aveuglées. 


Fig.  158.  —  Griffon  encastre1  dans  la  paroi  méridionale 
de  la  cathédrale  de  bari  (transept). 


CHAPITRE  III 


L'ARCHITECTURE  A  COUPOLES 


I.  —  Rareté  des  églises  à  coupoles  dans  la  région  campanienne.  —  Trois  petits  monuments  du  xn°  siècle  :  Sant'Agoslino 

de  Ravello  ;  San  Costanzo  de  Capri  et  San  Giuseppe  de  Gaète.  —  Différences  entre  ces  édifices  et  les  églises  de  Sicile. 
—  En  Campanie  une  influence  orientale  dilluse  et  superficielle  n'a  pu  transformer  l'architecture  basilicale. 

II.  —  Les  coupoles  apuliennes.  —  Canosa  et  sa  cathédrale.  —  Exemple  unique  en  Apulie  d'une  église  à  cinq  coupoles. 

III.  —  Églises  à  une  coupole  centrale.  —  Type  grec  :  Sant'Andrea  de  Trani;  variantes  apuliennes  :  Santa  Margherita  de 
Bisceglie  et  San  Pietro,  près  Halsignano.  —  Eglises  à  trois  coupoles  :  San  Francesco  de  Trani;  église  d'Ognissanti, 
près  Valenzano.  —  La  cathédrale  de  Molfetta,  combinaison  d'une  net  surmontée  de  trois  coupoles  avec  une  copie  du 
chevet  de  la  cathédrale  de  Bari.  —  San  Benedetto  de  Brindisi  :  exemple  unique  d'une  église  apulienne  dont  les  cou- 
poles sont  remplacées  par  des  voûtes  d'ogives. 

IV.  —  Origine  des  églises  à  coupoles  de  l'Apulie.  —  La  cathédrale  de  Canosa  et  l'église  des  Saints-Apôtres,  à  Constanti- 
nople.  —  Les  églises  à  trois  coupoles  et  les  églises  chypriotes  du  moyen  âge  :  ressemblances  superficielles.  — 
Existence  d'une  architecture  populaire  à  coupoles  dans  la  région  apulienne  :  trulli  d'aujourd'hui  et  specchie  préhisto- 
riques. —  Le  sol  pierreux  de  l'Apulie,  condition  première  et  commune  de  la  longue  persistance  des  trulli  et  du  déve- 
loppement rapide  des  églises  à  coupoles;  les  chiancarelle  (lamelles  de  pierre  en  Forme  de  tuiles  sur  les  cascllee 
rustiques  et  sur  les  églises  du  moyen  âge).  —  La  construction  populaire  et  primitive  des  coupoles  billies  en  encorbel- 
lement adoptée  par  les  architectes  de  la  cathédrale  de  Molfetta  et  d'autres  églises  apuliennes.  —  Édifices  conservés 
qui  servent  d'intermédiaire  entre  les  trulli  et  les  églises  à  coupoles  :  chapelles  à  Turri  et  à  Bitonto  ;  église-truîZo  de  la 
Uasseria  te  Turri.  —  Église  de  Barsento,  basilique  à  trois  nefs,  couverte  de  berceaux  bâtis  en  encorbellement.  — 
Edifices  préhistoriques  et  églises  du  moyen  âge  en  Apulie,  en  Ecosse  et  en  Irlande.  —  L'architecture  populaire  peut 
seule  expliquer  l'architecture  religieuse  de  la  Terre  de  Bari. 

\ .  —  De  la  possibilité  d'expliquer  par  des  observations  de  même  ordre  l'histoire  d'autres  groupes  de  monuments.  Les 
coupoles  apuliennes  et  les  coupoles  du  Sud-Ouesl  du  la  France.  —  Trulli  du  Ouercy.  —  Position  du  problème  :  diffi- 
cultés et  doutes.  —  Le  fotk-lore  des  pierres. 


1 

Les  églises  à  coupoles  de  l'Orient  byzantin,  qui  furent  copiées  à  Païenne  et  imitées  en 
Ca labre  et  en  Basilicale,  n'ont  pas  reçu  droit  de  cité  dans  les  grandes  villes  de  Campa- 
nie, pendant  la  domination  normande.  Les  basiliques  de  Salerne  et  de  Capoue  ne 
semblent  pas  même  avoir  eu,  comme  la  cathédrale  de  Pise,  une  coupole  au-dessus 
de  leur  sanctuaire.  Le  tambour  au  décor  pittoresque  qui  domine  le  transept  de  la 
cathédrale  de  Caserta-Vecchia,  est,  avec  le  transept  tout  entier,  une  addition  faite  à  la 
construction  primitive,  un  siècle  au  moins  après  son  achèvement  :  les  fenêtres  de  ce  transept 
ont  des  archivoltes  en  fer  à  cheval,  très  différentes  des  archivoltes  en  plein  cintre  des 
fenêtres  de  la  nef,  et  les  voûtes  qui  surmontent  les  bras  du  transept  sont  soutenues  par 
des  croisées  d'ogives. 
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Les  rares  églises  de  la  Campanie  et  de  la  Terre  de  Labour  qui  aient,  dès  le 
xnc  siècle,  dressé  des  coupoles  à  côté  des  monotones  toitures  des  basiliques,  sont  des  édifices 
entièrement  voûtés,  et  de  petites  dimensions  :  Sant'Agostino  de  Ravel Io,  San  Giuseppe  de 
Gaète  et  San  Costanzo  de  Gapri.  Ce  dernier  édifice  est,  dans  le  petit  groupe  dont  il  fail  par- 
tie, le  seul  qui  ait  servi  de  cathédrale  ;  encore  s'agit-il  d'une  cathédrale  dont  l'évèque 
avait  pour  tout  diocèse  un  rocher  peuplé  de  pêcheurs  et  d'ermites.  Des  trois  églises 
qui  viennent  d'être  citées,  l'une,  celle  de  Ravcllo,  a  achevé,  dans  les  dernières 
années  du  six"  siècle,  de  tomber  en  ruine";  la  petite  cathédrale  de  Capri,  secouée 
à  plusieurs  reprises  par  les  tremblements  de  terre,  n'a  plus  conservé  de  sa  cons- 
truction primitive  que  la  coupole  centrale,  avec  une  faible  partie  de  la  voûte  en  berceau 
établie  sur  la  nef.  Seule,  l'église  San  Giuseppe  de  Gaète  -  est  presque  intacte  sous  le 
crépi.  Le  vaisseau  central,  dont  les  arcades  reposent  sur  des  colonnes  antiques,  et  le  tran- 
sept sont  voûtés  en  berceau,  sans  doubleaux;  les  bas-côtés  sont  voûtés  d'arêtes.  La  coupole 
s'élève  au  centre  de  l'édifice,  comme  dans  les  églises  byzantines  en  forme  de  croix  grecque  ; 
le  sanctuaire,  terminé  par  une  abside  voûtée  en  cul-de-four,  est  égal  en  longueur  à  la  nef; 
mais  le  transept  est  court,  n'ayant  que  la  largeur  des  bas-côtés  ;  ainsi  l'église  est,  par  son 
plan  et  par  son  élévation,  un  compromis  entre  la  basilique  latine  et  les  églises  grecques 
voûtées  sur  plan  carré  :1. 

Les  deux  coupoles  de  San  Giuseppe  de  Gaète  et  de  San  Costanzo  de  Capri  sont  si  par- 
faitement identiques  qu'on  doit  en  attribuer  la  construction  au  même  temps  et  à  la  même 
école.  L'une  et  l'autre,  de  plan  elliptique,  sont  montées  sur  des  arcades  en  plein  cintre,  du 
côté  de  la  nef,  en  tiers-point  très  surhaussé,  du  côté  du  transept;  elles  sont  supportées  par 
des  trompes  d'angle.  A  l'extérieur,  la  calotte  sphérique  qui  recouvre  le  tambour  cylin- 
drique est  nue  et  blanchie  à  la  chaux.  Ces  deux  dômes,  dont  l'un  pointe  au  milieu  des  oli- 
viers de  Capri.  et  dont  l'autre  domine  les  maisons  d'un  quartier  pauvre  de  Gaète,  ont  le 
même  type  oriental  que  les  coupoles  <•  arabes  »  de  San  Giovanni  degli  Eremiti,  à  Palerme. 
Mais  par  le  plan  et  par  la  technique  de  la  construction,  le  type  d'édifice  dont  San  Giuseppe 
de  Gaète  est,  en  Campanie,  le  seul  exemplaire  complet,  diffère  profondément  de  toutes  les 
constructions  siciliennes. 

La  Sicile  ne  possède  pas  d'églises  à  plan  basilical  dont  les  nefs  soient  entièrement 
voûtées  et  dont  le  vaisseau  soit  surmonté  d'une  coupole  sur  trompes.  La  seule  église 
panormitaine  qui  soit  complètement  recouverte  de  voûtes  est  la  Martorana,  c'est-à-dire  une 
pure  construction  byzantine,  élevée  sur  un  plan  en  croix  grecque.  Par  ses  dispositions  essen- 
tielles, l'église  San  Giuseppe  de  Gaète  semble  apparentée,  non  point  aux  monuments  de 
Sicile,  mais  à  une  église  bâtie  dans  une  région  de  l'Italie  méridionale  qui  n'était  point  en 

1.  Description  dans  Scaoxz,  11,  p.  275;  plan  et  élévation  sommaire  :  Atlas,  pl.  LXXXHI,  lig.  3-5.  Sur  l'église  Santa 
Maria  di  Gradillo,  à  Ravello,  voir  plus  loin,  liv.  V,  ch.  u. 

2.  Coupe  dans  le  texte  de  Schulz,  Il,  p.  209,  flg.  101  ;  plan  dans  l'Atlas,  pl.  XLIII,  lig.  4. 

3.  Voir  le  plan  et  le  croquis  de  coupe  dans  le  texte  de  Schulz,  II,  p.  139,  flg.  90  et  91  ;  reprod.  par  Dehio  et  Dezold, 
liic  Kirchl.  Baukunst  des  Abendtandes,  1,  p.  233. 
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communication  suivie  avec  la  Campanie;  l'élévation  de  la  petite  église  deGaëte  est,  comme 
Schulz  l'a  déjà  remarqué,  celle  de  l'église  San  Nicola  et  Cataldo  de  Lecce,  moins  les  détails 
fraDçais  qui  donnent  à  ce  dernier  édifice  un  caractère  si  étrangement  composite.  Comme 
cette  dernière  église  et  comme  la  cathédrale  Saint-Cyriaque  d'Aucune,  coupole  sur  une 
croix  grecque  isolée  entre  la  Pouille  et  Venise,  les  petites  églises  à  coupoles  archaïques  de 
Ravello,  de  Capri  et  de  Gaète  sont  les  produits  sporadiques  d'une  influence  orientale,  dif- 
fuse et  superficielle,  qui  n'a  pu  transformer  en  Campanie  la  vieille  architecture  tradition- 
nelle et  latine. 


II 

En  Pouille  l'architecture  à  coupoles  est  représentée  dès  la  première  année  du  xu' siècle 
par  une  cathédrale  :  ce  système  de  construction  se  répand,  durant,  toul  le  siècle,  d'un  hout 
à  l'autre  de  la  Terre  de  Bari,  et  y  prend  des  formes  nouvelles  et.  durables. 

Canosa,  ruinée  par  les  Sarrasins  au  milieu  du  ix"  siècle,  avail  été  alors  abandonnée 
parsenévêque,Angelarius,qui  avait,  dit-on,  transporté  à  lîari  les  reliques  de  saint  Sabinus. 
J.a  ville  avait  repris  quelque  prospérité  au  r  siècle,  en  môme  temps  que  les  campagnes 
dont  elle  était  entourée,  depuis  les  hauteurs  des  Murgie  jusqu'à  l'Ofanto,  retrouvaient  leur 
richesse.  Dès  '.)(;:>,,  une  nouvelle  Canosa  se  trouve  bâtie  en  plaine,  à  côté  de  la  vieille  cité  dont 
les  ruines  jonchaient  la  colline  sur  laquelle  sont  encore  entassés  les  blocs  indestructibles 
d'une  citadelle  pré-romaine.  Les  prélats  qui,  dans  la  seconde  moitié  du  xr  siècle,  avaient  pris 
le  double  titre  d'archevêques  de  Bari  et  de  Canosa,  ne  quittèrent  point  la  ville  maritime  où 
Bizanlius  avait  élevé  sa  cathédrale;  mais  ils  rendirent  quelque  lustre  à  l'église  delà  nouvelle 
Canosa.  Celte  église,  dédiée  à  saint  Sabinus,  fut  considérée  par  les  archevêques  de  Bari  comme 
une  seconde  cathédrale,  en  dehors  de  leur  résidence  :  l'archevêque  Urso  (1071-1089),  au  temps 
duquel  les  reliques  île  saint  Nicolas  furent  apportées  à  Bari,  plaça  dans  la  cathédrale  de 
Canosa  un  siège  fie  marbre  qui  porte  encore  son  nom.  C'est  probablemenl  an  temps  de  cet 
archevêqueque  fui  bâtie  la  cathédrale  quele  pape  Pascal  II  vint  consacrer  en  1001.  D'après 
une  tradition,  le  comte  Bohémond  aurait  contribué  largement  à  la  construction  de  l'église 
an  liane  duquel  devait  être  érigé  son  mausolée1. 

La  cathédrale  dè  Canosa.  qui  fut  consacrée  tandis  que  l'église  de  Saint-Nicolas  était  en 
construction  dans  la  métropole  du  diocèse,  est  un  édilice  aussi  différent  (pie  possible  de  la 
grande  basilique  de  Bari.  Le  plan  comporte  trois,  nefs,  un  transept  et  une  seule  abside.  Les 
nefs  latérales  sont  voûtées  en  berceau  :  elles  sont  séparées  de  la  nef  centrale  par  un  murmas- 
sif.  percé'  d'arcades  basses;  surla  nef  principaleet  sur  le  transept  s'élèvent  cinq  coupoles,  qui 
ne  sont  pas  montées  sur  tr  pesou  sur  pendentifs  distincts  :  les  calottes sphériques  reposent 

I.  Schulz,  I,  p.  tîi-oG. 
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directement  sur  des  colonnes  antiques  adossées  aux  parois1  [fig.  159).  Le  plan  de  San 
Sabino  de  Canosa  est  celui  de  Saint-Mare  de  Venise,  avec  une  différence  notable  :  la  coupole 
du  sanctuaire  se  trouve  déplacée  el  ajoutée  à  la  nef,  si  bien  que  les  projections  des  cinq 
coupoles  dessinent,  en  plan,  une  croix  latine,  au  lieu  d'une  croix  grecque'1.  A  l'extérieur 
de  la  nef,  l'appareil  de  la  construction  est  formé  d'assises  de  pierre  alternant  avec  de 
triples  lits  de  briques,  selon  la  pratique  byzantine. 

Les  coupoles  de  la  nef  de  Canosa,  établies  sans  l'intermédiaire  d'un  système  de  penden- 
tifs sur  le  carré  limité  par  les  colonnes 
qui  les  supportent,  sont,  dans  l'archi- 
tecture du  xi*  et  du  xir  siècle,  une  ano- 
malie singulière.  La  région  apulienne 
n'a  conservé  qu'un  autre  groupe  de 
coupoles  construites  d'après  le  môme 
tracé  :  ce  sont  les  deux  coupoles  encore 
debout  sur  la  nef  mutilée  de  l'ancienne 
église  de  Santa  Maria  di  Calena,  qui  a 
l'ait  partie  d'une  importante  abbaye 
bénédictine,  fondée  avant  le  xi°  siècle  à 
la  pointe  du  Gargano  et  placée  sous  la 
dépendance  de  l'abbaye  établie  dans 
l'une  des  iles  Tremiti.  Les  coupoles 
basses  de  l'église  de  Calena  retombent 
sur  des  piliers  rectangulaires  et  sont 
contrebutées  par  des  voûtes  continues 
en  demi-berceau,  bandées  au-dessus  des 
bas-côtés :1. 

Le  plan  même  de  la  cathédrale  de 
Canosa,  —  nue  croix  latine  servant  de 
base  à  une  élévation  composée  de  cinq 
coupoles,  —  n'a  élé  reproduit  dans  aucune  autre  ville  d'Apulie;  c'est  le  type  basilical  de 
Saint-Nicolas  de  Bari  qui  servit  de  modèle  aux  architectes  des  cathédrales  qui  s'élevèrent 
le  long  du  littoral  de  l'Adriatique,  et,  pendant  le  xn"  siècle,  les  coupoles  turent  employées 

I.  La  vue  intérieure  de  l'église,  publiée  ci-contre,  a  été  dessinée  en  1898;  à  ce  moment  des  travaux  de  restauration 
assez  imprudents  avaient  amené  la  destruction  du  parapet  de  l'escalier  du  xvm'  siècle  conduisant  à  la  crypte,  qui  a  été 
établie  postérieurement  à  la  construction  de  l'église;  en  même  temps  l'ambon  du  xic  siècle  avait  élé  démonté,  et  relé- 
gué, avec  le  trône  archiépiscopal  de  marbre,  dans  l'une  des  nefs  latérales.  Un  dessin  de  M.  li.  Saladin  qui  donne  l'état  de 
l'église  et  la  place  de  son  mobilier  liturgique  avant  celte  restauration  est  publiée  dans  la  Gazette  (tes  Beaux-Arts,  â"  pér., 
23e  ami.,  t.  XXVII,  1883,  p.  375.  I.a  coupole  qui  surmonte  la  croisée  du  transept  repose  sut  des  pendentifs;  elle  a  été 
reconstruite  probablement  en  1099. 

i.  Plan  dans  Y  Allas  de  Sciiulz,  pl.  V,  n"  2.  Reproduit  dans  le  texte  de  l'ouvrage  de  Démo  -et  Bezold,  II,  p.  354. 

3.  V.  le  plan  plus  loin,  avec  celui  de  la  seconde  église  de  Calena  (livre  V,  ebap.  v). 


Fie.  139.  —  Nef  de  h  cathédrale  de  canosa. 
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le  plus  souvent,  dans  les  villes  ou  hors  des  villes,  à  couvrir  des  édifices  de  dimensions 
réduites. 


1  I  1 

On  distingue  dans  les  églises  à  coupoles  bâties  en  Apulie  au  xn"  siècle  deux  types  prin- 
cipaux, caractérisés  par  l'emploi  d'une  coupole  1  ou  de  trois  coupoles. 

La  petite  église  de  Sant' Andréa,  à  Trani,  reproduit  exactement  le  plan  commun  des 
chapelles  grecques  en  briques,  celui  de  San  Pietro  d'Otrante  (fig.  160).  Les  pendentifs  de  la 


coupole  reposent  sur  quatre  colonnes  antiques,  à  chapiteaux  du  xu"  siècle2.  La  croix 
grecque  est  couverte  de  voûtes  en  berceau;  les  bas-côtés  sont  voûtés  de  même;  ils  se 
terminent  par  deux  absidioles.  La  construction  ne  diffère  de  celle  de  San  Pietro  d'Otrante 
que  par  la  l'orme  du  tambour,  qui  est  carré  à  l'extérieur.  La  toiture  pyramidale  de  la 
coupole  est  faite  de  minces  lamelles  de  pierres  (fig.  161). 

! .  lieux  baptistères  à  coupole,  de  plan  circulaire,  ont  été  élevés  à  lîrindisi  et  à  Bari.  Le  premier  de  ces  édifices,  San 
Giovanni,  était  une  rotonde  construite  sur  le  plan  du  grand  baptistère  de  Nocera(Voir  p.  40)  et  qui  pouvait  être  antérieure 
à  la  conquête  normande.  Ce  monument  sert  aujourd'hui  de  Musée;  sa  coupole  ruinée  par  les  tremblements  de  terre  a 
été  remplacée  par  une  loiture  en  bois.  Quant  au  baptistère  de  Rari,  il  s'élevait  à  coté  de  l'ancienne  cathédrale;  il  fut 
démoli  en  U56.  La  Trulla  qui  occupe  aujourd'hui  la  place  de  ce  baptistère,  et  qui  sert  de  sacristie,  est  une  construction 
des  xvii"  et  xviu"  siècles  (Voir  plus  haut,  p.  370,  en  note). 

2.  Pour  connaître  la  date  de  cette  église,  il  faudrait  identifier  le  personnage  nommé  dans  une  inscription  peinte  sur 
une  plaque  de  marbre  qui  est  encastrée  dans  la  paroi  intérieure  de  la  façade.  Cette  inscription  est  une  copie  récente 
d'une  inscription  ancienne  en  vers  hexamètres;  le  peintre  a  imité  tant  bien  que  mal  les  caractères  bizarrement  contournés 
et  les  abréviations  qu  il  ne  comprenait  pas.  On  peut  déchiffrer  de  la  manière  suivante  les  hiéroglyphes  qu'il  a  tracés  : 

7  Mansonie  sobolia  laudatui  vita  Joliannis 

Nam  judex  primïa  extïtit  amiis; 

Ecrlesiam  curtemque,  donios  et  cetera  struxit. 
Gaudeat  in  relis,  sit  tutUS  ab  buste  thlelis. 
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L'église  Santa  Margherita,  bâtie  à  Bisceglie  en  1 107,  au  temps  de  Henri  VI,  par  un  noble 
de  la  ville,  nommé  Falco,  qui  exerçait  les  fondions  déjuge  impérial,  offre  une  variante  du 
plan  byzantin  fidèlement  reproduit  à  Trani.  L'édifice  dessine  une  croix  grecque,  formée  par 


Fig.  t62.  —  Chapelle  san  pietro,  pues  balsignano  (tehrk  de  bam). 


une  nef  unique  et  un  transept  égal  à  la  nef,  voûtés  l'un  et  l'autre  en  berceau  plein-cintre. 
Des  pendentifs  spbériques,  établis  à  l'intersection  des  voûtes,  portent  la  coupole  centrale. 
Celle-ci  est  enfermée,  comme  la  coupole  de  Sant' Andréa,  dans  un  tambour  carré,  coiffé 
d'une  pyramide  de  pierre  '. 


1.  Chacune  des  quatre  façades  est  terminée  en  Fronton  triangulaire  et  percée  d'une  étroite  fenêtre  en  plein  cintre, 
encadrée,  sur  la  paroi  extérieure,  d'une  moulure  en  losange. 
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La  chapelle  isolée  de  San  Piètre,  près  du  hameau  de  Balsignano,  est  probablement  con- 
temporaine de  Santa  Margherita  de  Bisceglie,  à  qui  elle  ressemble  très  étroitement  par  la 
régularité  de  son  appareil,  la  construction  soignée  de  ses  arcades  en  plein  cintre  et  des 
pendentifs  de  sa  coupole.  Cette  chapelle,  dépourvue  de  transept,  n'est  qu'une  simple  nef, 
voûtée  en  berceau  et  surmontée  d'une 
coupole.  La  paroi  extérieure  est  très 
sobrement  ornée  d'arcatufes;  la  porte 
est  encadrée  d'un  simple  ruban  décoré 
de  dents  de  scie;  le  tambour  de  la  cou- 
pole, de  forme  octogonale,  est  percé  de 
deux  o'euli  très  étroits  [fig.  102).  La  cha- 
pelle San  Pietro,  comme  la  petite  église 
de  Santa  Margherita,  est  une  imitation 
libre  d'un  modèle  byzantin.  Ces  minia- 
tures d'églises,  remarquables  par  l'élé- 
gance des  proportions  et  l'exactitude 
de  l'appareil,  pourraient  donner  encore 
d'excellents  modèles  pour  des  églises 
de  campagne. 

Les  églises  à  trois  coupoles,  qui  furent  élevées  en  Pouille  concurremment  avec  les  pe- 
tites églises  à  coupole  centrale,  sont  plus  bizarres,  en  même  temps  qui'  plus  ambitieuses.  Le 
seul  édifice  de  ce  type  dont  la  date 


ANCBSCO,   A   TUA  NI . 


soit  connue  avec  précision  est  l'église 
San  Francesco  de  Trani,  qui  s'élève  à 
quelques  pas  de  l'église  Sant'Andrea. 
Celle  église,  d'abord  dédiée  à  la  Vierge, 
appartenait  au  monastère  bénédictin 
de  la  Cava;  elle  fut  consacrée  en  1184 
A  l'extérieur,  la  silhouette  de  l'église 
est  irrégulière  :  la  coupole  qui  louche  à 
l'abside  est  surmontée  d'une  pyramide 
carrée;  les  deux  autres  ont  un  toit  de  pierre  octogonal;  la  coupole  centrale  est  surélevée 
sur  un  tambour  percé  de  quatre  fenêtres  en  plein  cintre  [fig.  103;-.  A  l'intérieur  de 
l'édifice,  les  trois  coupoles  de  la  nef  sont  cdntrebutées  par  des  voûtes  en  demi-berceau 
élevées  sur  les  bas-côtés3.  L'église  du  fameux  monastère  bénédictin  de  Conversano, 

1.  A.  Pbologo,  Frammenti  di  Storia  tranesc  [Rassegna  Puglicse,  XI,  (894). 

2.  Sur  ce  dessin  l'église,  représentée  dans  son  état  actuel,  est  supposée  dégagée  des  constructions  parasites  qui  en 
masquent  la  façade,  du  coté  de  la  rue. 


Plan  de  l'egltsk  d'ognissanti,  pr 
(terre  de  bari). 


VALEiNZANO 


p.  33 


3.  Schulz,  I,  p.  130-13  :  Allas,  pl.  XXXI,  n"  3  'sous  le  nom  de  Santa  Maria  Immacolata)  ;  reprod.  par  Dbhio  et  Bi 
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laisse  voir  encore,  sous  les  stucs  qui  l'ont  défigurée,  trois  coupoles  et  des  voûtes  en  demi- 
berceau,  parfaitement  identiques  à  celles  de  la  petite  église  bénédictine  de  Trani  '. 

Un  exemplaire  intact  du  même  type  d'édifice  est  la  grande  église  d'Ognissanti,  isolée 
parmi  les  vergers  d'oliviers,  entre  Valenzano  et  Modugno  (plan,  fig.  164).  Chacune  des  nefs 
est  terminée  par  une  abside;  des  piliers  rectangulaires  très  simples  et  de  proportions  élé- 
gantes supportent  les  pendentifs  de  trois  coupoles.  Dans  les  nefs  latérales,  une  arcade  en 
plein  cintre,  percée  d'un  ociilus,  marque  la  séparation  des  travées.  Une  voûte  en  demi-berceau 
s'appuie  aux  arcades  de  la  nef,  chargées  par  les  coupoles,  comme  un  arc-houtant  continu. 
Les  coupoles  ne  font  point  saillie  à  l'extérieur  de  l'édifice  :  elles  sont  masquées  sous  une 


Fig.  165.  —  Coupes  de  l'église  d'ognissanti,  près  valenzano. 


large  terrasse  dallée  (fig.  165).  Le  porche  à  trois  travées  dont  les  ruines  sont,  encore  debout 
devant  la  façade  permet  de  se  faire  une  idée  du  porche,  aujourd'hui  démoli,  qui  précédait 
jadis  l'entrée  de  San  Francesco  de  Trani2. 

Le  type  d'édifice  à  trois  coupoles,  qui  se  trouve  constitué  en  Pouille  dans  la  seconde 
moitié  du  xu"  siècle,  atteint  son  développement  extrême  dans  la  première  moitié  du  siècle 
suivant.  Les  architectes  de  l'ancienne  cathédrale  de  Molfetta,  élevée  au  bord  de  la  mer  et  sur 
le  quai  du  port1,  dans  la  même  situation  que  Saint-Xicolas  de  Bari  et  que  la  cathédrale  de 
Trani,  abandonnèrent  le  type  de  basilique  à  tribune,  reproduit  jusque-là  dans  les  grandes 
cathédrales  delà  Terre  de  Bari;  ils  élevèrent  une  église  de  fifre  apparence  et  de  silhouette 
compliquée,  en  accolant  à  la  nef  de  San  Francesco  de  Trani  le  chevet  de  la  cathédrale  de 

1.  Le  monastère  avait  été  fondé  vers  1090  par  le  comte  normand  Godefroi  de  Hauteville  (More A,  Chartulnrium  Cuper- 
sanense,  p.  XLFX).  L'église  aux  trois  coupoles  a  été  restaurée  à  plusieurs  reprises,  notamment  en  1658  (S.  Simone,  Arte  e 
Storia,  1883,  p.  405). 

2.  Ce  porche,  dont  on  peut  voir  deux  piliers  engagés  dans  la  façade,  sur  la  vue  extérieure  de  San  Francisco  de  Trani 
[fig.  163),  n'est  pas  indiqué  sur  le  plan  donne  par  Scliulz.  Sur  la  façade  latérale  de  l'église  de  Trani  on  distingue  encore 
les  amorces  d'un  petit  portique  analogue  à  ceux  qui  ont  été  prévus  par  les  architectes  de  Saint-Xicolas  de  Bari. 

3.  Cette  église  n'est  plus,  depuis  la  lin  du  win»  siècle,  qu'une  église  paroissiale,  l.e  siège  épisCopal  fut  transporté 
dans  la  grande  église  baroque  du  collège  des  Jésuites,  quand  l'Ordre  eut  été  supprimé  dans  le  royaume  de  Naples,  en  176" 
(D'Avino,  Cenni  slorici  dtlle  Çlnese  délie  due  Sicilie,  p.  342); 
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Bari.  Deux  hauts  campaniles  unis  parmi  mur.  où  est  percée  une  fenêtre  monumentale,  se 
dressent  derrière  les  pyramides  inégales  cpii  surmontent  les  trois  coupoles.  L'édifice  a  été 


Fig.  166.  —  Intérieur  de  la  cathédrale  [je  mouktia. 


construit  en  deux  fois,  en  commençant  par  le  chevet,  suivant  la  coutume  :  la  reprise,  visible 
dans  l'appareil  extérieur  du  mur  latéral  de  droite,  est  rendue  plus  sensible  encore  dans 
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IV 

A  la  fin  du  xne  siècle,  la  Terre  de  Bari  a  produit  toutes  les  variétés  d'églises  à  coupoles 
qu'elle  doit  ensuite  reproduire.  L'ensemble  de  ces  églises  constitue  en  Italie  une  famille 
plus  nombreuse  et  plus  remarquable  que  celle  des  petites  églises  à  coupoles  de  la  Calabre 
et  de  la  Terre  d'Otrante.  Il  importe  de  déterminer  les  origines  de  celte  famille  de  monu- 
ments et  d'en  expliquer  le  rapide  accroissement. 

La  cathédrale  de  Canosa,  qui  n'a  point  suscité  d'imitations  en  Pouille,  était-elle,  avec 
son  plan  en  croix  latine  et  ses  cinq  coupoles,  une  traduction  libre  de  Saint-Marc  de  Venise? 
S'il  en  était  ainsi,  on  devrait  s'étonner  que  l'influence  artistique  de  la  grande  ville  mari- 
time, en  traversant  les  ports  apuliens,  sans  y  laisser  aucune  trace  de  son  passage,  eût  été 
gagner,  dans  l'intérieur  îles  terres,  une  ville  qui  n'avait  pu  retrouver  l'activité  commerçante 
de  l'antique  Canusium.  Il  est  probable  que  le  modèle  de  la  cathédrale  de  Canosa  a  été,  non 
point  une  église  byzantine  d'Italie,  mais  une  église  d'Orient,  comme  celle  des  Saints- 
Apôtres,  qui  fut  reproduite  h  Venise,  et  qui,  entre  tous  les  anciens  monuments  chrétiens  de 
Constantinople,  avait  dû  frapper  les  Occidentaux  par  l'étrangeté  de  sa  silhouette.  L'archi- 
tecture de  la  cathédrale  élevée  dans  la  ville  où  mourut  Bobémond,  et,  si  l'en  en  croit  la  tra- 
dition, aux  frais  du  prince  d'Antioche,  est  sans  doute  un  souvenir  des  premières  croisades, 
comme  le  turbeh  qui  a  été  attaché  à  son  liane. 

Les  églises  de  Sant'Andrea  de  Trani,  de  Santa  Margherita  de  Bisceglie  et  de  San  Piétro 
de  Balsignano,  qui  présentent  des  combinaisons  variées  de  la  voûte  en  berceau  avec  une 
coupole  unique,  sont,  l'une,  la  copie  exacte,  les  autres,  des  adaptations  de  modèles  communs 
dans  tout  l'empire  d'Orient.  Ces  églises  diffèrent  surtout  des  églises  grecques  de  l'Athos  ou 
de  la  Calabre,  par  la  décoration  sculptée  et  par  la  «  couleur  » .  Comparées  aux  églises  d'Orient, 
elles  sont  plus  fermement  dessinées;  les  pierres  grises  du  parement,  superposées  en  lits 
réguliers,  forment  un  corps  homogène,  qui  n'a  pas  besoin  du  revêtement  de  mosaïque  destiné 
à  voiler  l'indigence  du  blocage  et  la  mollesse  des  briques  empâtées  de  ciment. 

Quant  au  type  à  trois  coupoles  de  San  Francesco  de  Trani  et  de  la  cathédrale  de  Mol- 
fetta.  il  ne  se  retrouve  ni  à  Constantinople  ni  dans  la  Grèce  propre.  L'île  de  Chypre  possède, 
il  est  vrai,  de  petites  églises  byzantines,  bâties  non  en  briques,  mais  en  pierre,  comme  les 
églises  de  Pouille,  et  qui  sont  surmontées  de  doux  coupoles,  ou  de  trois  ou  même  de  cinq1. 
A  la  lin  du  xii*  siècle,  les  rapports  étaient  continuels  entre  les  ports  de  la  Terre  de  Bari  et  les 
villes  de  Syrie;  en  1191,  Amaury  de  Lusignan,  à  peine  investi  de  la  couronne  de  Chypre 
par  l'empereur  Henri  VI,  octroya  des  franchises  aux  marchands  de  Trani  qui  fréquentaient 


1.  G.  Enurt,  l'Art  gothique  et  la  Renaissance  en  Chypre,  Paris,  )8'Jil,  1,  p.  xx-xxi,  en  note 


L'ARCHITECTURE  A  COUPOLES 


387 


les  ports  de  son  île.  II  serait  donc  possible  qu'une  église  comme  San  Francesco  de  Trani 
eût  été  élevée  à  la  suite  du  voyage  d'un  Apulien  à  Chypre.  Cependant  les  petites  églises 
chypriotes  ne  présentent  pas  les  caractères  les  plus  l  y  piques  des  églises  apulien  nés  à  trois 
coupoles  :  elles  n'ont  pas,  sous  leur  coiffure  de  dômes,  le  plan  allongé  des  basiliques  latines  ; 
elles  n'ont  pas  les  toits  et  les  pyramides  en  lamelles  île  pierre  sèches,  ni  les  voûtes  en  demi- 
berceau. 

Les  églises  à  coupoles  multiples  de  la  Terre  de  Bari  diffèrent,  en  réalité,  de  toutes 
les  églises  d'Orient  :  elles  forment  un  groupe  à  part,  une  famille  qui  n'a  pas  d'ancêtres 
connus  hors  de  la  province  qui  a  été  son  berceau.  Il  esl  donc  nécessaire  de  se  demander 
si  d'anciennes  traditions  locales  n'expliqueront  pas  mieux  que  les  influences  étrangères 
le  progrès  rapide  et  le  développement  ori- 
ginal de  l'architecture  à  coupoles  dans 
la  région  qui  s'étend  au  sud  de  l'Ofanto. 

Les  environs  de  Trani  et  de  Mol- 
fetta,  comme  les  vergers  parmi  lesquels 
s'élève  l'église  d'Ognissanti,  sont  encore 
tout  hérissés  de  ces  bizarres  édicules 
que  les  paysans  appellent  des  trulli.  Les 
uns  ont,  à  l'extérieur,  la  forme  d'une 
tour  ronde;  d'autres,  groupés  dans 
certains  districts  de  la  province,  ont  la 
forme  de  maisonnettes,  coiffes  d'un  toit, 
conique,  en  pierres  plaies,  et  prennent 
parfois  le  nom  de  caselle.  Tous 
ces  édicules  sont  construits  par  les 
cultivateurs  eux-mêmes,  suivant  un  procédé  traditionnel  el  uniforme.  Au-dessus  d'un 
premier  rang  de  pierres  disposées  en  cercle,  une  seconde  assise  est  placée  et  ainsi  de  suite 
jusqu'à  la  hauteur  où  doit  se  dessiner  la  courbe  de  la  voûte.  Alors  le  constructeur  fait 
saillir  légèrement  la  nouvelle  assise,  en  choisissant  ses  pierres  avec  plus  de  soin,  pour 
maintenir  l'équilibre  du  système;  et  il  continue  ainsi,  d'assise  eu  assise,  en  diminuant 
progressivement  le  diamètre  des  cercles  de  pierres.  L'assise  supérieure  finit  par  former  un 
anneau  dont  l'ouverture  n'est  plus  que  de  quelques  centimètres;  il  ne  reste  qu'à  remplir 
le  vide  avec  une  pierre  un  peu  plus  grosse  que  les  autres,  et  la  clef  de  voûte  est  posée. 
L'edicule  se  trouve  couvert  d'une  coupole  rustique,  bâtie  sans  cintre  de  charpente  et  sans 
ciment. 

Le  nom  que  le  peuple  de  la  Terre  de  Bari  donne  encore  aux  trulli  est  le  nom  de  la 
coupole,  en  grec  ou  en  latin  '.  Ce  nom  est-il,  dans  la  Terre  de  Bari,  un  héritage  de  l'antiquité 

I.  Le  concile  in  trullo,  tenu  en  r,9î  ,lans  une  salle  ilu  palais  impérial  de  Constantinople,  doit  son  nom  ii  In  coupole 
sous  la  quelle  il  fut  réuni. 


Fie.  169. 


Une  rte  d'alberorello,  la  ville  des  Trulli. 
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ou  un  souvenir  do  la  domination  byzantine?  On  ne  sait.  Mais  l'origine  des  étranges 
édicules  que  bâtissent  encore  les  paysans  de  la  Fouille  remonte  au-delà  des  temps 
romains,  au-delà  même  de  la  première  colonisation  grecque  établie  sur  le  littoral  ionien 
de  l'Italie  ;  elle  se  perd  dans  l'âge  mystérieux  des  nouraghes  do  Sardaigne  et  des  talayots 
des  Baléares.  Le  trullo  est  le  plus  ancien  type  de  construction  qu'ait  connu  l'humanité, 
celui  qui  a  tenu,  dans  les  pays  pierreux,  la  place  de  la  cabane  conique  de  chaume  ou 
de  branchage.  L'édifice  à  coupole,  en  forme  de  tour  écrasée,  est  encore  l'habitation 
primitive  de  quelques  peuplades  restées  à  l'état  d'enfance  :  les  Esquimaux  du  Groenland  se 
bâtissent,  avec  des  blocs  de  neige  durcie,  des  huttes  massives,  pareilles  aux  maisonnettes 
apuliennes. 

Dans  certains  pays,  comme  la  Grèce,  les  cônes  creux  de  pierres  entassées  n'étaient  plus, 
à  l'aurore  même  des  civilisations  historiques,  employées  com  me  habitations.  Mais  les  formes 
des  édicules  de  pierre  où  avaient  vécu  les  générations  légendaires  étaient  reproduites  dans 
les  demeures  des  morts.  Les  coupoles  qui  s'élèvent  encore  à  Mycènes  sur  le  tombeau  des 
guerriers  achéens,  les  immenses  coupoles  qui  couronnent,  en  Afrique,  le  tombeau  dit 
«  de  la  Chrétienne»,  et  le  mausolée  d'Hadrien,  à  Rome,  ne  sont  que  des  trulli  funéraires, 
cachés  dans  des  tumuli  ou  debout  sur  la  terre  des  vivants,  comme  d'énormes  maisons 
fossiles1. 

Les  restes  des  tours  qui  furent,  en  Apulie,  les  gigantesques  ancêtres  des  paisibles  trulli 
d'aujourd'hui  sont  encore  visibles,  le  long  des  rivages  de  la  Terre  d'Otrante.  C'étaient  des 
donjons  de  villages  fortifiés,  des  «  guettes  »  toutes  pareilles  aux  nouraghes  et  que  l'on  appelle 
specchie*.  Les  ruines  de  ces  tours,  plus  vieilles  que  la  plus  antique  histoire,  forment  le 
commencement  d'une  chaîne  qui  se  termine  aux  cabanes  de  pierre  que  les  cultivateurs  de 
la  Terre  de  Bari  élèvent  encore  dans  leurs  plantations.  Les  intermédiaires  ont  disparu,  car 
ces  tours  champêtres,  aussi  aisées  à  démanteler  qu'à  construire,  n'abritent  guère  plus  de 
deux  ou  trois  générations.  Mais  l'espèce  encore  immuable  témoigne  de  l'existence  des  indi- 
vidus disparus.  Entre  les  speech ie  et  les  trulli,  il  est  permis  de  rétablir  la  foule  obscure  des 
édicules  à  coupoles  qui  furent  bâties  depuis  le  cap  Leuca  jusqu'à  l'Ofanto,  sous  les  Nor- 
mands, comme  sous  les  Romains. 

Le  souvenir  de  ces  constructions  populaires,  qui  restaient  identiques  à  elles-mêmes  de 
siècle  en  siècle,  éclaire  l'histoire  des  églises  à  coupoles,  dont  la  plus  ancienne,  la  cathédrale 
de  Canosa,  est  contemporaine  de  Bohémond,  fils  de  Robert  Guiscard.  En  Pouille,  la  longue 
persistance  des  trulliet  le  développement  rapide  des  divers  types  d'églises  à  coupoles  sont 
des  faits  connexes,  dont  la  cause  première  doit  être  cherchée  dans  la  constitution  même  du 
sous-sol  apulien.  Les  trulli  semblent  faire  partie  intégrante  du  paysage  qu'ils  attristent  de 
leurs  masses  pesantes  et  grises.  La  Pouille  est  le  pays  des  pierres.  L'ossature  de  calcaire 

1.  Cf.  Montelius,  Der  Orient  uni  Europa,  trad.  Mestorf;  Stockholm,  1809,  p.  134  et  suiv. 

2.  Pour  plus  de  détails,  voir  mon  article  des  Annales  de  Géographie  (t.  VIII,  189(1,  p.  207-230  ;  avec  2  cartes,  2  planches 
hors  texte  et  8  fig.). 
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perce  de  toutes  parts  la  terre  végétale  et,  là  même  où  les  lianes  crayeux  n'affleurent  pas 
en  pointes  vives,  l'humus  est  tout  semé  de  pierre  en  débris.  Pour  mettre  en  valeur  la  terre, 
dont  la  fécondité  récompensera  le  paysan  de  ses  peines,  la  première  condition  est  de  réunir 
en  tas  toutes  les  pierres  du  champ.  Ces  tas  forment  les  murs  en  pierre  sèche  et  les  trulli. 
Si  les  paysans  continuent,  au  xxe  siècle  de  notre  ère,  à  élever  des  édicules  qui  font  penser 
aux  tombeaux  de  Mycènes,  c'est  que  la  construction  du  trullo,  comme  celle  du  mur  d'en- 
clos, est  un  moyen  d'employer  utilement  les  matériaux  irréguliers  tirés  de  la  terre  par  le 
travail  de  1  epierrement.  Les  caselle,  avec  leurs  toits  coquets,  sont  des  trulli  bourgeois, 
bâtis  avec  des  pierres  taillées,  et  non 
avec  des  cailloux  bruts.  Mais  les 
constructeurs  de  ces  maisonnettes 
trouvent  à  quelques  pas  de  leurs 
villages  les  bancs  de  pierres  qui 
leur  donnent  les  assises  régulières 
de  leurs  murailles  et  de  leurs  cou- 
poles; pour  couvrir  les  toitures, 
d'autres  lianes  leur  fournissent  de 
minces  lames  de  pierres  feuilletées 
comme  des  ardoises,  que  l'on  ap- 
pelle chiancarelle,  La  commodité 
est  grande  de  construire  tout  en 
pierres,  sans  avoir  même  besoin 
d'échafaudage  ou  de  cintre,  dans 
un  pays  où  le  bois  de  construction  est  très  rare.  C'est  à  cause  de  l'abondance  des  pierres 
et  de  L'absence  des  forêts  que,  dans  la  Terre  de  Bari,  les  vignerons  aisés  se  font  bâtir 
encore  des  maisons  toutes  hérissées  de  coupoles,  et  qu'une  ville  de  9.000  âmes,  Albero- 
bello,  est  pour  une  moitié  bâtie  en  trulli. 

Le  type  des  églises  à  coupoles,  quand  il  eut  été  importé  d'Orient  dans  la  Terre  de 
Bari,  y  fut  adopté,  pour  la  même  raison  qui  avait  assuré  en  Bouille  la  persistance  d'un 
type  d'habitation  primitive.  Dans  une  région  qui  n'était  qu'un  immense  bloc  de  pierre  à 
bâtir,  le  système  de  la  coupole  permettait  de  bâtir  des  églises  tout  en  pierre.  Les  églises 
à  coupole  d'apparence  orientale  s'élevèrent  à  coté  des  trulli,  de  même  que  les  chapelles 
souterraines  s'étaient  multipliées  à  côté  des  habitations  de  troglodytes  '. 

Entre  les  édicules  rustiques  et  les  édifices  religieux,  des  rapports  plus  étroits  ont  pu 
s'établir.  —  des  rapports  non  seulement  «  géographiques  »,  mais  «  historiques  ».  Dans 
la  pratique  de  la  construction,  la  longue  expérience  des  matériaux  locaux  qu'avaient 
amassée  les  architectes  populaires  profitait  à  l'architecture  savante.  Les  pyramides  qui 


Trilllo  SERVANT  DE  CHAPELLE,  A  AL11EROHELLO. 
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couronnent  l'église  de  Molfetta  sont  couvertes,  exactement  comme  les  cônes  qui  surmon- 
tent les  caselle  d'Alberobello,  avec  des  ehiancarelle  posées  de  champ.  Ces  ressemblances 
sont-elles  limitées  à  la  toiture  des  édifices,  ou  bien  les  architectes  d'églises  ont-ils  imité 
jusque  dans  la  construction  des  coupoles  les  procédés  primitifs  conservés  en  Pouille  par 
la  tradition  populaire?  Le  problème  qui  se  pose  est  un  problème  technique,  dont  les 
données  sont  faciles  à  préciser. 

Les  coupoles  des  trulli  diffèrent  totalement  des  coupoles  romaines  ou  byzantines,  ou  des 

coupoles  construites  par  les  architectes  mo- 
dernes. La  coupole  romaine  est  une  concré- 
tion de  blocage,  moulée  sur  un  cintre  de 
charpente,  qui  la  soutient  jusqu'au  moment 
où,  le  ciment  ayant  pris  la  dureté  de  la 
pierre,  les  matériaux  agglomérés  forment 
un    «  monolithe    artificiel  ».    La  coupole 
byzantine  diffère  de  la  coupole  romaine  en 
ce  qu'elle  est  bâtie  d'ordinaire  en  matériaux 
assez  légers  pour  que  le  cintre  soit  inutile  : 
les  assises  de  la  calotte  sphérique  sont  cons- 
tituées par  des  briques  poreuses,  agglutinées 
les  unes  avec  les  autres  au  moyen  d'un 
ciment  tenace'.   Enfin,  les  coupoles  mo- 
dernes, ainsi  que  la   plupart  des  voûtes 
occidentales  du  moyen  âge,  sont  composées 
de  claveaux  taillés  normalement  à  la  courbe 
que  Ton  se  propose  de  fermer;  comme  dans 
le   système   romain,   les   matériaux  sont 
lourds,  et  doivent  être  soutenus,  pendant  la  construction,  par  un  cintre  résistant.  Dans  tous 
ces  cas,  —  que  les  matériaux  soient  lourds  ou  légers,  qu'ils  soient  ou  non  assemblés  avec 
l'aide  d'un  cintre  de  charpente,  —  la  solidité  de  la  construction  résulte  de  l'adhérence  des 
assises  superposées;  cette  adhérence,  dans  le  sens  vertical,  ne  peut  être  obtenue  que  par 
l'emploi  du  ciment.  Au  contraire,  dans  le  cas  des  trulli,  chaque  assise  est  indépendante 
de  l'assise  qui  la  supporte.  L'adhérence,  d'ailleurs  assez  lâche,  n'existe  que  clans  le  sens 
horizontal.  Les  pierres  de  chaque  zone,  calées  par  de  menus  cailloux,  s'emboîtent  de 
manière  à  former  un  anneau  suffisamment  rigide.  La  coupole  des  trulli  est  un  système 
d'anneaux  superposés  horizontalement,  au  lieu  d'être  un  système  de  claveaux  adhérents 
verticalement. 

I.  Telle  est  la  règle  posée  par  M.CuoisY,dans  son  livre  si  vigoureux,  l'Art  de  bntir  chez  les  Byzantins.  Cette  règle  com- 
porte des  exceptions  notables  :  dans  les  pays  pierreux,  les  architectes  grecs  du  moyen  âge  ont  adopté  la  construction  en 
pierre.  Les  coupoles  des  églises  chypriotes,  citées  plus  haut,  sont  appareillées  régulièrement. 


Fin.  m.  —  Chapelle  a  turj  (terre  de  bari). 
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Au  xi*  Siècle,  le  procédé  de  construction  par  encorbellement,  dont  les  paysans  apuliens 
avaient  gardé  la  tradition,  n'était  appliqué  par  les  architectes  d'édifices  religieux  dans 
aucun  pays  chrétien.  Pour  savoir  si  l'architecture  religieuse  a  été  modifiée  en  Apulie  par 
l'architecture  populaire,  il  suffira  de  répondre  à  la  question  suivante  :  dans  les  églises  à  cou- 
poles de  l' Apulie,  les  claveaux  sont-ils  disposés  normalement  à  la  courbe,  ou  bien  sont-ils 
superposés  en  lits  parallèles? 

La  petite  église  Santa  Margherita  de  Bisceglie  est  une  construction  savante,  d'appareil 
régulier,  où  les  claveaux  des  diverses  voûtes  sont  disposés  normalement  aux  courbes.  Au 


Pig.  172.  —  U&GUSB-trullo  iif.  crbpagorb  (Masseria  le  Turri,  près  mesagne,  terre  d'otrante). 


premier  abord,  l'église  de  San  Pietro,  près  Balsignano,  avec  son  revêtement  soigneusement 
joint,  à  l'intérieur  comme  à  l'extérieur,  paraîtra  plus  éloigné  encore  de  l'irrégularité  des 
constructions  populaires.  Mais  l'appareil  qui  enserre  les  murs  latéraux  et  le  lambourde  la 
coupole  ne  s'est  pas  conservé  sur  les  toitures  ;  l'extrados  de  la  voûte  en  berceau  et  de  la 
coupole  elle-même  se  trouvent  à  nu  et  laissent  voir,  non  point  des  claveaux  réguliers,  mais 
un  amas  de  pierres  sèches,  de  toute  forme  cl  de  toute  dimension.  Cette  petite  église,  d'appa- 
rence coquette,  n'est  pas  autre  chose  qu'un  trullo  des  champs,  étroitement  vêtu-,  à  l'inté- 
rieur et  à  l'extérieur,  d'un  minci'  placage  de  pierres  taillées  et  cimentées  selon  les  règles. 

Les  puissantes  coupoles  de  la  cathédrale  de  Molletta,  bâties  en  appareil  régulier,  n'ont 
pas  eu  besoin  de  ce  revêtement  de  claveaux  établis  normalement  à  la  courbe.  Ces  coupoles 
sont  bâties  toutes  les  trois  par  assises  parallèles,  exactement  comme  les  caselle,k  qui  elles 
oui  emprunté'  leur  toiture  de  pierres  plates.  La  haute  coupole  du  milieu  a  même  le  profil 
elliptique  des  coupoles  primitives  qui  couvrent  les  trulliles  plus  communs  et  les  tombeaux 
de  Mycènes.  Les  voûtes  en  demi-berceau  qui  contrebutent  les  coupoles  sont  bâties  par  le 
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même  procédé.  Des  voûtes  semblables,  faciles  à  élever  sans  l'aide  d'un  cintre  de  bois,  sont 
établies  sur  les  galeries  couvertes  de  plusieurs  nouraghes  de  Sardaigne,  de  même  que  sur 
les  bas-côtés  des  églises  à  coupoles  de  la  Pou  il  le  . 

Le  procédé  suivant  lequel  ont  été  construites  toutes  les  voûtes  de  la  cathédrale  de 
Molfetta  a  été  adopté  encore  par  l'architecte  de  l'énorme  coupole  octogonale  de  la  cathé- 
drale de  Bari,  qui  est  bâtie  par  assises  parallèles  et  dont  la  courbe  se  rapproche  de  l'ellipse  '. 

La  tradition  primitive  de  la  construction  par  encorbellement,  appliquée,  non  seulement 
aux  édifices  bâtis  entièrement  en  pierres,  mais  encore  à  la  coupole  élevée  sur  une  gigan- 
tesque basilique,  n'a  pu  être  transmise  aux  architectes  apu- 
liens  du  xuc  siècle  que  par  les  constructeurs  anonymes  des 
trulli.  Pour  saisir  le  lien  qui,  à  l'époque  normande,  unit 
dans  la  région  apulienne  les  constructions  populaires  et 
l'architecture  religieuse,  il  resterait  seulement  à  découvrir 
quelque  édifice  rustique  qui  fût  un  intermédiaire  entre  la 
cabane  de  pierres  et  l'église  à  coupoles. 

Non  loin  de  Bari,  à  Tu  ri  (fig.  171)  et  à  Bitonto,  deux 
chapelles,  dont  la  courte  nef  esL  surmontée  de  deux  cou- 
poles, sont  de  véritables  caselle.  En  Terre  d'Olrante,  à 
quelque  distance  de  Mesagne,  un  édifice  de  même  genre 
s'est  conservé  :  plus  farouche  et  plus  fruste,  c'est  une 
^ — 1 — 1 — 1 — £ — 1 — ' — — ~io^    égUse-lrullo.  De  l'extérieur,  on  ne  voit  que  deux  tours 

liasses  émergeant  d'un  massif  rectangulaire.  Les  tours  ont 

Fig.  173.  —  Plan  de  l'kglise-0'u//o 

des  «turri».  Relevé  de  m,  C.  de     donné  leur  nom  à  la  ferme  dont  fait  aujourd'hui  partie 

l'église  transformée  en  étable;  on  appelle  cette  ferme  la 
Masseria  le  Turri  (fig.  172).  Quand  l'informe  chapelle  était  encore  le  centre  du  village  de 
Crepacore,  aujourd'hui  disparu,  elle  devait  se  distinguer  à  peine  des  trulli  dont  elle  était 
la  paroisse  -.  A  l'intérieur,  l'église  des  Turri  a  trois  nel's  étroites,  dont  les  murs  épais  se 
rapprochent  pour  s'épauler  les  uns  aux  autres.  La  nef  centrale  est  surmontée  de  deux 
coupoles  basses,  auxquelles  les  tours  servent  d'enveloppe;  le  lias-côté  de  droite  est  voûté 
en  berceau;  celui  de  gauche  est  couvert  de  larges  dalles,  exactement  comme  la  mysté- 
rieuse construction  mégalithique,  voisine  du  cap  de  Leuca,  que  les  paysans  appellent  le 
Cisternale,  la  «grande  citerne»  de  Vitigliano  (fig.  172).  Les  blocs  rectangulaires  avec 
lesquels  est  construite  toute  la  partie  inférieure  des  murs  ont  été  pris  à  l'enceinte  voisine 
de  la  ville  antique  de  Manduria.  Ces  matériaux  «  messapiques  »,  ces  murailles  épaisses, 

1.  Je  dois  ces  précieux  renseignements  sur  la  construction  des  coupoles  de  liisceglie,  de  Molfetta  et  de  Bari,  a 
M.  E.  Rernicb,  l'architecte  qui  a  été  appelé  à  les  restaurer. 

2.  Aujourd'hui  encore,  dans  l'étrange  ville  d'.Uberobello,  une  casella  surmontée  de  son  cône  de  pierre  sèche  fait 
oUice  de  chapelle,  au  milieu  des  autres  cabanes  de  pierres  et  non  loin  d'une  grande  église  neuve,  d'architecture  clas- 
sique et  ambitieuse. 
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ces  voûtes  primitives  et  ces  dalles  de  dolmen,  tout  concourt  à  donner  une  impression  de 
rude  antiquité.  La  chapelle  des  Turri,  dont  l'abside  contient  des  restes  de  peintures 
byzantines  du  xne  siècle,  est  une  construction  sans  date  :  elle  fait  penser  non  seulement 
aux  trulli,  mais  aux  tours  primitives,  aux  specchie  et  aux  rwuraghes. 

Une  autre  église  de  campagne  vient  attester  d'une  manière  plus  étonnante  encore  la 
réaction  que  la  pratique  traditionnelle  des  constructions  en  pierres  sèches  a  exercée  en 
Pouillesur  les  formes  de  l'architecture  religieuse.  Cette  église,  qui  faisait  partie  autrefois 
de  l'abbaye  de  Barsento,  se  trouve  à  égale  distance  de  Noci  et  d'Alberobello,  la  ville  de 
caselle;  elle  occupe  le  centre  même  du  plateau  élevé  entre  la  terre  de  Bari  et  la  terre 
d'Otrante,  et  qui  est  encore  aujourd'hui 
comme  l'acropole  des  irulli. 

A  l'extérieur,  l'église  a  l'aspect  d'une 
petite  basilique  à  trois  nefs,  précédée  d'un 
porche  (plan,  /»/.  174)  :  les  toits  à  double 
rampant  sont  formés  de  pierres  plates. 
A  l'intérieur,  chacune  des  nefs  est  couverte, 
non  pas  d'une  charpente,  mais  d'une  voûte 
en  berceau,  de  profil  elliptique,  formée  d'un 
amas  de  pierres  sèches.  Les  chiancarelle,  qui 
remplacent  les  tuiles,  les  arcs  surbaissés, 
appareillés  en  claveaux,   et  sur  lesquels    ,,-„.  .-,      D,  , 

11  '  "  PIG.  i<+.  —  Plan  de  lbglisb  de  barsento  (terre  de  bari). 

repose  la  masse  des  murs  et  des  voûtes 

bâties  en  encorbellement,  tous  ces  détails  de  construction  se  retrouvent  dans  les  maison- 
nettes voisines,  éparses  au  milieu  des  champs  ou  réunies  en  villages.  Cette  basilique, 
voûtée  avec  les  pierres  qui  servent  aux  habitations  rustiques,  ne  ressemble  à  aucune 
église  d'Italie  ou  d'Orient.  Les  seuls  édifices  de  plan  basilical  plus  ou  moins  simplifié  qui 
soient  bâtis  et  couverts  comme  l'église  de  Barsento  se  trouvent  en  Irlande  et  en  Kcosse, 
ou  dans  les  archipels  qui  entourent  la  côte  septentrionale  de  la  Grande-Bretagne.  Dans 
ces  pays,  la  tradition  s'est  longtemps  conservée  d'habitations  primitives  couvertes  en 
coupole,  exactement  comme  les  trulli  de  la  Bouille;  certaines  de  ces  huttes  de  pierre 
existent  encore  dans  les  iles  Hébrides,  où  elles  sont  appelées  beehive-houses1.  Au  temps 
où  les  indigènes  de  ces  régions  septentrionales  construisaient  des  villages  pareils  à  ce 
qu'est  aujourd'hui  la  ville  apulienne  d'Alberobello,  ils  furent  convertis  au  christianisme. 
Parmi  ces  sauvages,  les  disciples  de  saint  Patrick  et  de  saint  Columban  bâtirent  des 
chapelles  tout  en  pierres  sèches,  couvertes  à  l'intérieur  d'une  voûte  à  section  elliptique, 
et  à  l'extérieur  d'un  toit  â  double  rampant.  Quelques-unes  de  ces  chapelles  se  sont  conser- 


).  A.  MrrcBBtx,  The  Part  in  the  Présent;  What  is  Civilisation?  Edimbourg,  1880,  I,  p.  115,  ftg.  45;  p.  61;  — 
Caftai»  Thomas,  Proceedingt  of  the  Society  of  Antiquarians  of  Scotland,  t.  III,  p.  139. 
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vées  :  IeTeampull  Beannachadh  (la  «  maison  bénie  »),  qui  dresse  sa  pyramide  de  pierre 
dans  l'île  d'Eilean  Mor,  l'une  des  Klannans.  l'église  de  Sainl-lionan.  dans  l'île  de  North 
Rona1,  oui  une  ressemblance  étrange  avec  la  chapelle  des  Turri;  l'église  de  Saint-Kevin, 
à  Glendalough,  en  Éeosse-,  n'est  autre  que  la  nef  centrale  de  Santa  Maria  de  Barsento. 

Ces  oratoires  sont  des  constructions  populaires,  directement  issues  des  cabanes  de 
pierre  qui  les  entourent  encore.  Sur  la  falaise  de  Skellig  Michael,  le  Mont  Saint-Michel  et 
le  Gargano  de  l'Irlande,  les  restes  du  monastère  dit  de  Saint-Finan  forment  un  groupe  de 
cellules  en  pierres,  où  chapelles  et  habitations  ont  le  plan  circulaire  des  trulli  d'Apulie  3. 
Non  loin  des  chapelles  archaïques  de  l'Irlande  se  dressent  encore  les  ruines  des  fortins  pri- 
mitifs, des  dttns,  qui  étaient  pareils  aux  antiques  specclue  de  la  Terre  d'Otrantef. 
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Fie.  J75.  —  Coupes  de  l'éuuse  de  barsento. 


Les  vieilles  chapelles  des  landes  celtiques  ont  gardé  longtemps  leurs  formes  archaïques  : 
comme  les  trulli,  elles  sont  des  constructions  sans  date.  Au  xu"  et  au  xmc  siècle,  les  tours 
de  forme  ronde,  élevées  contre  les  églises  à  plan  basilical,  étaient  encore  les  descendants 
des  constructions  populaires,  avec  leur  dôme  de  pierre5.  Mais  les  coupoles  primitives  ne 
pouvaient  se  combiner  avec  les  voûtes  d'arêtes  et  les  voûtes  d'ogives,  dont  la  pratique 
était  apportée  d'Angleterre,  pour  donner  naissance  à  une  architecture  savante  et 
originale. 

En  Apulie,  l'architecture  religieuse  à  coupoles  fut  connue  par  les  monuments  byzantins 
de  la  Terre  d'Otrante  et  par  les  rapports  commerciaux  avec  l'Orient;  elle  trouva  le 
terrain  occupé  et  préparé  par  les  trulli  aux  coupoles  rustiques  :  une  bouture  cultivée  a 
l'étranger  se  grefl'a  sur  le  sauvageon  aux  racines  séculaires.  L'union  de  la  tradition  locale 
et  de  l'art  oriental  produisit  celle  architecture  dont  le  chef-d'œuvre  est  la  cathédrale  de 
Molfetta,  [dus  voisine,  avec  son  plan  de  basilique  et  ses  voûtes  en  encorbellement,  des  cha- 
pelles massives  de  Turi  et  de  Barsento,  que  des  églises  grecques  bâties  en  brique  sur  un  plan 

1.  J.  Andebsom,  Scolland  in  early  Christian  Urnes,  Edimbourg,  1881,  in-8°,  I,  p.  115,  fig.  45  :  p.  120-121,  fig.  80-51.  Cf., 
en  Irlande,  l'oratoire  de  Callarus  (Mabgaret  Stokes,  Early  Christian  Art  in  lreland;  Londres,  1887  p.  155,  fig.  69). 

2.  A.nderson,  p.  59,  fig.  12. 

3.  Margabet  Stores,  p.  101,  fiy.  75.  Cf.  la  cellule  de  l'île  d'Indicolm  (Akderson,  p.  67-70,  fig.  23  et  24). 

4.  lbid.,  p.  152. 

5.  Anderson,  p.  126. 
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carré.  Dans  toute  l'architecture  du  moyen  âge,  il  n'y  a  pas  de  monuments  qui  soient  plus 
complètement  que  ces  églises  de  l'Apulie  un  produit  de  la  «  race  »  et  du  sol. 

Une  action  confuse  et  persistante  de  l'architecture  populaire  sur  le  développement  de 
l'art  religieux  peut  seule  expliquer  ce  double  l'ait  :  le  pullulement  des  coupoles  en  Apulie, 
et  leur  absence  presque  complète  en  Campanie  jusqu'au  xm"  siècle.  Sur  les  deux  rivages 
opposés  de  l'Italie  méridionale,  les  courants  d'échanges  amenaient  les  mêmes  influences 
artistiques:  les  coupoles  byzantines  étaient  connues  par  ouï-dire  à  Salerne  comme  à  Trani. 
Mais,  en  Campanie,  la  force  des  habitudes  romaines  et  l'emploi  des  matériaux  antiques 
conservaient  le  type  des  basiliques  couvertes  en  charpente;  dans  la  Terre  de  Bari,  la 
survivance  d'une  espèce  préhistorique  dans  les  constructions  des  paysans,  et  l'abondance 
des  matériaux  rustiques  offerts  à  pied  d'œuvre  devaient  favoriser  la  multiplication  des 
édifices  à  coupoles  de  pierre. 


L'union  féconde  de  l'architecture  religieuse  et  savante  avec  une  architecture  populaire 
et  rustique  est  un  fait  établi  par  la  Terre  de  Bari.  Ce  fait  comporte  des  conséquences  qui 
dépassent  de  loin  les  limites  de  l'Apulie. 

Il  existe  au-delà  des  Alpes  une  série  nombreuse  d'églises  du  xu'  siècle,  qui,  de  même 
que  les  églises  apuliennes,  leurs  contemporaines,  sont  couvertes  de  coupoles  en  pierre, 
disposées  à  la  file  sur  un  plan  latin,  en  longueur.  C'est  le  groupe  des  églises  du  Sud- 
Ouest  de  la  France,  dont  les  monuments  les  plus  connus  sont  l'énorme  église  de  Saint-Front. 
dePérigueux,  la  cathédrale  de  Cabors,  les  abbatiales  de  Solignac  et  de  Souillac.  Von  Quast  a 
été  frappé  par  la  ressemblance  superficielle  qu'offrent  ces  églises  aux  coupoles  de  pierre 
avec  un  édifice  tel  que  la  cathédrale  de  Molfetta.  Il  a  supposé  que  les  formes  byzantines, 
acclimatées  dans  l'Aquitaine,  avaient  été  connues  en  Apulie  par  l'intermédiaire  des  mar- 
chands cl  des  croisés  qui  gagnaient  la  Syrie  par  les  ports  de  Barletta  el  de  Brindisi  '.  C'est 
(aire  prendre  un  chemin  bien  détourné  à  une  influence  artistique  qui  pouvait  gagner  l'Apulie 
par  les  voies  directes  de  la  mer  Ionienne  el  de  l'Adriatique.  D'ailleurs  une  comparaison 
plus  attentive  des  églises  à  coupoles  de  la  Bouille  et  des  églises  françaises  de  Sud-Ouest 
montrera,  entre  ces  deux  groupes  d'édifices,  des  différences  assez  notables  pour  rendre  inad- 
missible l'hypothèse  gratuite  du  savant  éditeur  de  Scluilz.  L'un  des  caractères  distinctifs  des 
églises  apuliennes  à  trois  coupoles  est  l'emploi  presque  constant  de  voûtes  en  demi-ber- 
ceau sur  les  bas-côtés.  Dans  les  églises  romanes  des  provinces  françaises,  la  voûte  en  quart 
de  cercle  est  adoptée  très  fréquemment  comme  un  contrefort  continu,  élevé  sur  les  collaté- 


).  Scnntz,  I,  p.  71. 
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raux  pour  s'opposer  à  la  poussée  d'une  voûte  en  berceau  qui  couvre  la  nef.  Mais  jamais  la 
voûte  en  demi-berceau,  d'un  tracé  si  facile  et  d'un  usage  si  courant,  ne  se  trouve  réunie, 
dans  un  édifice  du  Sud-Ouest  de  la  France,  avec  une  file  de  coupoles. 

Les  architectes  de  la  Terre  de  Bari  ont  construit  leurs  coupoles  sans  avoir  connais- 
sance des  coupoles  qui  s'élevaienf  à  Cahors  ou  à  Périgueux.  Les  deux  groupes  d'édifices  à 
coupoles  multiples  qui  apparaissent  en  même  temps  dans  deux  régions  de  l'Occident  fort 
éloignées  l'une  de  l'autre.  —  groupe  apulien  et  groupe  aquitain,  —  sont  indépendants. 
L'existence  de  l'un  ne  s'explique  pas  par  celle  de  l'autre;  mais  les  deux  groupes  offrent 
assez  d'analogie  dans  leur  développement  parallèle  pour  que  la  formation  de  l'un,  si  elle  est 
suffisamment  connue,  aide  à  démêler  les  origines  de  l'autre. 

Les  églises  à  coupoles  du  Sud-Ouest  de  la  France  ont  été  étudiées  par  Félix  de  Ver- 
neilh  1  avec  plus  de  détail  et  de  méthode  que  les  églises  d'Apulie  ne  l'avaient  été  par 
Schulz.  Cependant  les  conclusions  du  livre  fameux  qui  révélait  et  expliquait  l'existence 
d'une  «  architecture  byzantine  en  France  -,  ont  été  combattues,  sans  avoir  été  remplacées 
encore  par  des  affirmations  solidement  appuyées. 

La  thèse  de  Verneilh  se  résumait  en  trois  propositions  :  les  églises  à  coupoles  du  Sud- 
Ouest  de  la  France  avaient  pour  mère  commune  l'église  de  Saint-Front  «le  Périgueux, 
bâtie  au  xr  siècle,  avec  ses  cinq  coupoles;  Saint-Front  était  une  imitation  de  Saint-Marc 
de  Venise;  l'église  vénitienne  avait  été  connue  par  l'intermédiaire  des  marchands  qui, 
débarqués  dans  les  ports  de  Provence,  traversaient  la  France,  du  sud-est  au  nord-ouest, 
pour  gagner  le  comptoir  central  de  Limoges,  et,  au  delà,  les  côtes  de  l'Océan  et  de  la 
Manche  ". 

La  première  de  ces  propositions,  qui  est  la  clef  du  système,  a  été  ruinée  par  les  études 
critiques  qui  ont  précisé  les  dates  de  l'église  de  Saint-Front.  L'édifice  du  h'  siècle  est  la 
vieille  basilique  dont  une  travée  est  restée  debout,  devant  l'église  à  coupoles,  comme  un 
narthex  monumental.  Quanta  l'église  à  coupoles,  elle  est  postérieure  à  l'incendie  de  1120; 
d'après  les  détails  de  sa  décoration,  elle  doit  être  reportée  au  milieu  du  xii'  siècle11.  Or  il 
existe,  dans  la  région  du  Sud-Ouest,  des  coupoles  qui  remontent  à  la  fin  du  xr  siècle.  Avec 
la  daté  qui  lui  avait  été  attribuée,  l'église  de  Périgueux  a  perdu  le  rôle  de  modèle  fécond 
qui  lui  avait  été  assigné  dans  l'histoire  de  l'art  roman.  S'il  est  vrai  que  l'église  de  Saint- 
Front  soit  une  imitation  de  Saint-Marc  de  Venise  \  cette  église  aura  été  construite  par  des 

1.  F.  de  Verneilh,  l'Architecture  byzantine  en  France.  Paris,  1851,  in-4°. 

2.  Ibid.,  chap.  vl,  p.  129. 

3  Ànththk  Sunt-Paul,  Bulletin  Monumental,  VI*  série,  t.  X,  1895,  p.  13-18. 

4  M.  Dehio,  l'historien  de  l'architecture  religieuse  au  moyeu  âge,  va  jusqu'à  douter  que  le  plan  de  1  église  de  Fer  - 
«ueux  avec  ses  cinq  coupoles,  ait  été  imité  du  plan  de  Saint-Marc.  Il  fait  remarquer  que  1  église  actuelle  de  Sam  -Front, 
élevée  au  bout  d'une  basilique  ancienne,  dont  une  partie  n'a  pas  été  démolie,  peut  être  un  monument  inachevé  L .archi- 
tecte de  l'église  à  coupoles  avait  pu  prévoir  une  nef  surmontée  de  deux  ou  de  trois  coupoles,  dont  une  seule  a  été  cens- 

e  Si  la  l,asi,iquePancienne  avait  été  rasée  et  le  nouvel  édifice  continué  sur  le  terrain  laissé  „bre,  Saint-Fron  aura, 
été  peut-être  une  église  de  plan  latin,  avec  une  nef  plus  longue  que  le  sanctuaire  et  un  transept  saillant,  un  monument 
identique  aux  église  de  Solignac  et  de  Souillac  (Dehio  et  Bezou,,  I,  p.  3*3).  la  théorie ^  ingénieuse  et  vraisen,  la bl  du 
savant  professeur  montre,  tout  an  moins,  qu'il  est  possible  d'opposer  de  nouvelles  hypothèses  a  1  hypothèse  de  Verneilh. 
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Français  qui  avaient  déjà  l'habitude  d'élever  des  coupoles;  elle  aura  représenté  en  France  un 
essai  isolé  de  plan  byzantin;  elle  n'aura  pas  donné  le  premier  exemple  d'un  système  de 
construction  nouveau. 

Le  prototype  des  coupoles  de  l'Aquitaine,  qu'il  n'est  plus  permis  de  chercher  à  Venise, 
pourra-t-il  être  trouvé  en  Orient?  M.  Enlart  a  suggéré  que  des  pèlerins  français  pourraient 
avoir  rapporté  le  souvenir  des  petites  églises  qui  élèvent  encore  dans  l'île  de  Chypre  leurs 
coupoles  de  pierre'.  Il  faut  distinguer  deux  séries  dans  ces  églises  chypriotes  :  les  unes  ont  le 
plan  grec  à  une  ou  à  cinq  coupoles,  et  n'offrent  avec  les  églises  à  coupoles  multiples  de 
l'Apulie  ou  de  l'Aquitaine  qu'une  ressemblance  de  couleur,  due  à  l'emploi  de  matériaux 
analogues.  D'autres  églises  chypriotes  ont,  comme  les  petites  églises  de  Cognac  ou  de  Bran- 
tôme, une  nef  allongée,  surmontée  de  deux  ou  de  trois  coupoles.  Mais  ces  églises  de  plan 
latin  ne  sont  que  des  églises  latines  et  «  romanes  »,  couvertes  à  la  mode  du  pays  grec  :  elles 
sont  postérieures  à  la  conquête  franque  qui  rangea,  en  1 189, l'île  de  Chypre  parmi  les  États 
de  l'Orient  latin.  La  plupart  des  églises  de  France  à  coupoles  et  à  plan  latin  se  trouvent 
être  plus  anciennes  que  les  premières  églises  du  même  type  élevées  dans  une  île  grecque. 
Chypre  n'est  pas  plus  que  Venise  la  patrie  d'origine  des  coupoles  françaises.  D'ailleurs 
toute  théorie  qui  essaiera  d'expliquer  l'existence  de  ces  coupoles  par  la  seule  imitation 
de  l'architecture  orientale  se  heurtera  inévitablement  à  une  objection  d'ordre  topogra- 
phique. Pourquoi  les  coupoles  «  romanes  »  réunies  dans  les  provinces  situées  entre 
la  Loire,  le  Plateau  central  et  la  Gironde  se  trouvent-elles  si  éloignées  des  ports  qui 
étaient  en  relation  constantes  avec  l'Orient?  Pourquoi  se  sont-elles  multipliées  près  de 
Bordeaux,  et  non  près  de  Marseille?  Pourquoi  sont-elles  plus  voisines  de  l'Océan  que  de 
la  Méditerranée? 

Les  deux  archéologues  qui  ont  repris,  de  nos  jours,  la  question  de  Saint-Front,  ont 
compris  que.  pour  expliquer  la  présence  des  coupoles  sur  les  nefs  des  églises  d'Aquitaine,  il 
était  nécessaire  d'invoquer  d'autres  causes  qu'une  influence  indirecte  de  l'Orient.  Les  études 
de  M.  Brutails  et  de  M.  Spiers  ont  dégagé  les  différences  de  technique  qui  séparent  les 
coupoles  périgourdines  des  coupoles  orientales;  elles  ont  montré  le  caractère  original  et 
local  d'une  architecture  comme  celle  des  églises  de  Solignac  et  de  Souillac;  elles  ont 
abouti  l'une  après  l'autre  à  la  même  conclusion,  à  savoir  que  les  coupoles  du  sud-ouest  de 
la  France  sont  «  autochtones  »-.  Cette  affirmation  a  besoin  d'un  commentaire. 

Les  coupoles  élevées  au  xi"  et  au  xiie  siècle  sur  les  nefs  des  églises  de  l'Aquitaine 
forment  une  famille  qui  garde  ses  caractères  de  race  dans  une  espèce  aux  variétés  nom- 
breuses :  l'espèce  des  voûtes  qui,  dans  la  partie  de  la  France  limitée  au  nord  par  la  Loire, 
ont  remplacé  les  charpentes  sur  le  vaisseau  des  basiliques. 

Le  problème  posé  aux  architectes  qui  devaient  couvrir  de  voûtes  la  nef  des  églises  a 

1.  L'Art  gothique  et  la  Renaissance  en  Chypre,  p.  XXI,  en  note  ;  -  Une  Colonie  Française  du  moyen  âge;  le  royaume  de 
Chypre  IMinena,  l"  année,  1002,  p.  359). 

2.  Brutails,  Bulletin  monumental,  VI«  série,  t.  X,  1895;  —  R.  P.  Spiers,  Bulletin  monumental,  VII»  série,  t.  II,  1897. 
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reçu  des  solutions  multiples  :  l'une  de  ces  solutions  a  consisté  dans  l'emploi  d'une  file  de 
coupoles.  Chacune  des  travées  de  la  cathédrale  du  Puy  a  été  couverte  d'une  coupole  sur 
trompes,  dessinée  à  l'imitation  de  celles  qui,  dans  d'autres  églises,  étaient  élevées  à 
la  croisée  du  transept.  La  nef  de  l'église  Saint-Ours  de  Loches  est  composée  d'après 
un  principe  analogue.  Les  deux  travées  de  cette  nef  sont  surmontées  de  deux  énormes 
pyramides  creuses,  pareilles  aux  pyramides  qui  coiffent  les  deux  tours  élevées  aux 
deux  extrémités  de  la  bizarre  église.  La  cathédrale  du  Puy  et  l'église  de  Loches  sont  des 
monuments  uniques,  sortis  de  la  fantaisie  d'un  artiste  inventif.  Les  églises  à  coupoles 
du  Sud-Ouest,  loin  d'être  des  exceptions  infécondes,  forment  un  groupe  dont  les  indi- 
vidus se  sont  multipliés  pendant  deux  siècles,  en  conservant  un  air  d'étroite  parenté.  Les 
coupoles  qui  surmontent  ces  églises  n'imitent  pas  un  lanternon  de  transept,  ni  un  couron- 
nement de  clocher  ;  elles  sont  conçues  et  bâties  pour  l'usage  qui  leur  a  été  donné,  celui  de 
couvrir  une  travée  de  nef.  Comment  comprendre  que  les  édifices  de  ce  genre  aient  pullulé, 
tandis  que  la  cathédrale  du  Puy  restait  seule  de  son  espèce?  11  faut  supposer  que  la  con- 
trée de  l'Aquitaine  011  s'est  formé  le  premier  groupe  d'églises  à  coupoles  offrait  au  déve- 
loppement de  ces  églises  un  terrain  tout  préparé,  et  aux  tentatives  d'un  architecte  nova- 
teur le  soutien  d'une  tradition  locale. 

Le  mot  qui  résume  les  analyses  de  M.  Brutails  peut  être  maintenant  un  trait  de  lumière. 
Dire  que  les  coupoles  de  l'Aquitaine  sont  «  autochtones  »,  c'est  dire  que  les  architectes  du 
xi1'  siècle  ont  trouvé  dans  une  région  de  la  France  l'habitude  de  construire  des  coupoles  établie 
avant  eux  '.  Sans  doute  aucune  église  à  coupoles  antérieure  au  siècle  de  l'évolution  romane 
n'a  été  signalée  dans  les  provinces  où  devaient  s'élever  l'église  de  Souillac  et  Saint-Front  de 
Périgueux.  Mais  dans  le  Quercy,  tout  au  moins,  l'existence  de  coupoles  indigènes  pendant 
le  moyen  âge  est  attestée,  exactement  comme  en  Apulie,  par  la  survivance  de  coupoles 
rustiques.  Autour  de  Cahors,  le  plateau  est  semé  de  cabanes  en  pierres  sèches,  construites 
comme  les  plus  simples  caselle  de  la  Terre  de  Bari,  et  qui  achèvent  de  donner  au  Causse  pier- 
reux l'aspect  des  Murgie  d' Apulie2. 

Faudra-t-il  établir  un  rapport  entre  les  coupoles  de  ces  cabanes  et  les  énormes 
coupoles  de  la  cathédrale  de  Cahors,  achevées  sans  doute  dès  1119?  Faudra-t-il  admettre 
que,  dans  une  province  française,  l'architecture  populaire  ait  préparé  la  voie  à  l'architec- 
ture religieuse?  Faudra-t-il  conclure  de  ce  qui  est  certain  désormais  pour  l'Apulie  à  ce  qui 
est  possible  pour  le  plateau  du  Quercy?  Avant  de  hasarder  une  réponse,  il  serait  nécessaire 
d'avoir  en  mains  une  classification  chronologique  des  églises  à  coupoles  de  l'Aquitaine, 
avec  une  analyse  technique  capable  de  mettre  à  part  celles  des  coupoles  dont  les  pendentifs 
et  peut-être  les  calottes  sont  bâtis  par  assises  parallèles,  suivant  le  procédé  primitif  et 

1.  «  C'est  parce  qu'on  savait  faire  'les  coupoles  dans  le  pays,  écrit  M.  Brutails,  qu'on  y  a  fait  une  relise  à  cinq 
coupoles»  (Bull,  moniim.,  189b,  p.  1 32). 

2.  Congres  archéologique  de  France,  1875,  p.  528-531;  —  Cahtailiiac  et  Chantre,  Matériaux  pour  servir  à  L'histoire 
primitive  de  Vhomme.  Paris  et  Toulouse;  2e  série,  t.  VIII,  1876,  p.  3iil-3!i2. 
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populaire  '.  Il  faudrait  encore  déterminer  le  district  où  les  plus  anciennes  coupoles  ont  été 
élevées.  Il  faudrait  enfin  que  les  campagnes  du  Sud-Ouest  de  la  France  eussent  conservé, 
comme  la  Terre  de  Bari  et  la  Terre  d'Otrante,  des  chapelles  rustiques  qui  servent  d'inter- 
médiaires entre  les  cabanes  des  paysans  et  les  églises  des  villes.  Peut-être  ces  éléments, 
dont  chacun  es!  indispensable  à  la  solution  du  problème,  ne  seront-ils  jamais  réunis,  et  les 
coupoles  de  l'Aquitaine,  saluées  par  un  historien  allemand  comme  les  plus  imposantes  de 
l'Occident,  après  la  coupole  de  Saint-Pierre,  garderont-elles  le  secret  de  leur  origine.  En 
tous  cas,  l'exemple  irrécusable  des  églises  à  coupoles  de  l'Apulie  aura  montré  aux  chercheurs 
le  parti  que  l'histoire  de  l'art  peut  tirer  de  la  connaissance  des  architectures  populaires 
et  la  nécessité  de  faire  intervenir  de  loin  en  loin,  dans  la  suite  des  monuments,  les 
traditions  sans  date,  dont  l'étude  formera  le  folk-lore  des  pierres. 

i.  M.  Brutails  a  remarqué  que  les  plus  anciennes  coupoles  de  la  région,  celles  de  Saint-Étienne  de  la  Cité,  à  Péri- 
gueux,  et  de  Saint-Martin  de  Mazerat,  près  Libourne,  ont  des  pendentifs  bâtis  .<  en  encorbellement  »  (huit,  monum.,  1893, 
p.  128).  Avant  la  restauration,  les  pendentifs  de  Saint-Front  étaient,  eux  aussi,  bâtis  par  assises  horizontales  (Snehs,  Bull, 
monum.,  1897,  p.  211).  L'étude  technique  n'a  pas  été  faite  pour  la  cathédrale  de  Caliors. 
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l  décoration  sculptée  ne  fait  pas  corps  avec  l'édifice  dans  les  grandes  églises  de  Gampanie  et  d'Apulie.         Les  plus 

anciennes  sculptures  en  marbre  :  elles  se  trouvent,  non  pas  à  l'extérieur  des  édifices,  mais  dans  le  sanctuaire  ;  rareté 
des  figures  humaines  dans  ces  sculptures.  L'Italie  méridionale  ne  possède  pas  de  bas-reliefs  comparables  à  ceux  de 
l'église  Santa  Maria  del  Valle,  à  Cividale,  et  du  eiborium  de  Saint-Ambroise,  à  Milan.  —  Les  sculptures  a  sujets  reli- 
gieux en  métaux  précieux  :  elles  ont  péri.  Ouvrages  de  bronze  et  d'ivoire  qui  se  sont  conservés. 

—  Les  portes  de  bronze  fabriquées  a  Constantinople  au  xi"  siècle  et  données  à  des  églises  d'Italie  par  une  famille  patri- 
cienne d'Amalfi.  —  Les  Amalfitains  à  Constantinople  et  en  Syrie.  —  Porte  de  la  cathédrale  d'Amalfi  (vers  1065)  ;  croix 
en  relief;  figurines  niellées  et  damasquinées.  —  Porte  du  Mont-Cassiu  (1066);  croix  et  inscriptions.  —  Portes  de 
Saint-Paul  hors  les  .Murs  (1070)  et  de  Monte  Sant'Angelo  (1076)  ;  décoration  toute  composée  de  gravures  damasquinées. 
—  Porte  d'Atrani  (1087),  copie  de  celle  d'Amalfi.  Malheurs  de  la  famille  amallitaine  qui  avait  donné  cette  série 
île  portes  de  bronze.  —  Porte  de  la  cathédrale  de  Salerue  (1084),  donnée  par  un  patricien  de  la  ville;  type  de 
la  porte  d'Amalfi;  dimensions  plus  grandes.  — Siméon  et  Staurakios,  auteurs  des  portes  d'Amalfi  et  de  Saint-Paul 
hors  les  Murs.  Travail  byzantin  et  iconographie  grecque.  —  Les  portes  de  bronze  envoyées  de  Constantinople  à 
Amalfi,  à  Salerne  et  à  Venise  n'appartiennent  pas  à  l'histoire  de  l'art  italien. 

—  Imitations  italiennes  des  portes  de  bronze  byzantines  :  porte  de  la  basilique  de  Saint-Martin,  au  Mont-Cassin.  — 
Porte  du  mausolée  de  Bohémond  à  Canosa  (vers  1111);  la  signature  :  Rogertus  Melfie  Campanarum.  —  Melli  ou 
Amalfi?  —  Formes  anciennes  du  nom  d'Amalfi,  dans  les  documents  écrits  et  dans  les  inscriptions  gravées  sur  les  portes 
de  bronze.  —  Par  la  technique  de  la  fonte  et  le  style  de  la  décoration  la  porte  de  Canosa  diffère  de  la  porte  d'Amalfi 
et  des  autres  portes  byzantines.  Figures  damasquinées  et  images  saintes  en  relief.  Rosaces  décorées  de  caractères 
couliques  et  d'arabesques  musulmanes.  —  Le  caractère  oriental  de  ce  décor  doit-il  s'expliquer  par  un  voyage  que 
maître  Hogerius  aurait  entrepris  à  la  suite  du  prince  d'Antioche,  ou  plus  simplement  par  les  rapports  que  la  ville 
d'.Amalli  entretenait  avec  l'Orient  musulman?  La  réponse  reste  incertaine. 

.  —  Les  deux  portes  de  bronze  de  la  cathédrale  de  Troja.  —  Petite  porte  de  1127,  signée  parle  fondeur  ûderisius  de 
Rénévent.  Images  gravées  et  damasquinées;  attitudes  bizarres  et  mouvements  violents;  monstrueuses  tètes  de  lions. 

—  La  grande  porte  de  la  façade,  datée  de  1110,  doit  être  attribuée  au  même  artiste.  —  Images  de  l'évèque  Guillaume 
et  de  deux  comtes  de  Sangro.  —  Différences  profondes  qui  séparent  les  portes  exécutées  par  Oderisius  des  portes 
byzantines  et  de  la  porte  de  Rogerius.  —  Ouvrages  perdus  qui  portaient  la  signature  d'Oderisius  :  portes  de  Saint- 
Barthélemi  de  Rénévent  et  de  Saint-Jean  de  Capoue.  —  Cet  artiste  peut-il  être  rattaché  à  une  école  amallitaine  ? 

—  Les  portes  de  bronze  dans  la  Terre  de  Bari.  —  Le  fondeur  Barisanus  de  Trani.  —  La  porte  de  la  basilique  de 
Monreale,  en  Sicile.  Images  saintes  représentées  par  des  figurines  en  relief;  deux  épreuves  d'une  même  ligure, 
intercalées  dans  la  décoration  de  la  porte,  sont  tirées  d'un  moule  unique.  —  Identité  des  images  qui  composent  la 
décoration  de  la  porte  de  Monreale  et  de  celles  qui  sont  représentées  -sur  la  porte  de  la  cathédrale  de  Trani.  — 
Porte  datée  de  la  cathédrale  de  Ravello  (1179)  ;  cette  porte  a  été  fondue  au  moyen  des  moules  qui  avaient  déjà  servi  pour 
la  porte  de  Trani.  —  Suite  chronologique  des  oeuvres  de  Barisanus.  —  La  porte  de  Barisanus  à  Monreale,  comparée 
à  la  porte  exéculéc  pour  la  même  église  par  Bonannus  de  Pise.  —  Modèles  qu'a  copiés  le  fondeur  de  Trani  :  ivoires 
et  orfèvreries.  —  La  porte  de  Trani  et  celles  de  la  cathédrale  d'Augsbourg.  —  Le  style  de  Barisanus  :  le  fondeur  de 
Trani  a  connu  quelques  formes  de  l'art  antique  par  l'intermédiaire  de  l'art  industriel  de  Byzance. 

—  La  porte  de  la  cathédrale  de  Bénévent.  Décoration  entièrement  composée  de  reliefs.  —  L'histoire  évangélique  ; 
les  évêques  sutfragants  de  l'archevêque  de  Bénévent.  —  La  liste  de  ces  évêques  ne  donne  pas  une  indication  chro- 
nologique valable  pour  dater  le  monument.  —  Détails  de  costume  dans  les  petits  bas-reliefs  de  bronze  :  la  mitre  des 
évêques.  La  porte  de  Bénévent  placée  aux  environs  de  l'an  1200.  —  La  technique  n'est  plus  celle  de  Barisanus.  — 
Souvenirs  de  l'iconographie  byzantine;  détails  qui  rappellent  l'art  du  Nord.  —  Bonannus  de  Pise.  —  La  porte  de 
San  Zeno  de  Vérone;  les  portes  fondues  en  Allemagne  pour  les  pays  slaves  et  pour  l'Italie.  — Par  quels  inter- 
médiaires l'influence  de  l'art  du  Nord  a-t-elle  pu  s'exercer  sur  le  fondeur  de  la  porte  de  Rénévent  ?  —  L'auteur  de 
cette  porte  n'est  pas  un  disciple  de  l'école  de  Trani. 
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VI  _  Les  ivoires  dans  l'Italie  méridionale.  Le  fldbeltum  de  Canosa.  -  Le  devant  d'antel  de  la  cathédrale  de  Salerne  : 
'  scènes  bibliques  et  évangéliques.  -  Plaques  rassemblées  sans  ordre  dans  la  sacristie  ;  quelques-unes  d.spersees 
dans  les  musées  étrangers.  -  Reconstitution  de  la  suite  des  scènes  évangéliques.  -  Suite  des  scènes  de  la  Genèse. 
_  Ces  ivoires  sont  l'œuvre  d'un  artiste  local  ;  les  costumes  indiquent  la  Bn  du  *  siècle.  -  Modèles  suivis  par  e 
sculpteur.  Les  ivoires  de  Salerne  et  les  ivoires  dits  de  Grado,  au  musée  archéologique  de  Milan.  -  Le  sculpteur  de 
l'autel  de  Salerne  a  peut-être  imité  d'anciens  ouvrages  orientaux,  antérieurs  au  x-  siècle.  -  Ivoires  des  musées .de 
ltologne.de  Londres,  de  Paris  et  de  Berlin  qui  peuvent  être  attribués*  l'école salern.ta.ne  --  L  autel  de  Salerne  .este 
un  monument  unique  par  sa  richesse  iconographique  ;  il  représente  la  période  la  plus  féconde  de  1  art  campan.en. 


Dans  les  anciennes  églises  ,1e  Gampanie  et  d'Apulie,  les  plus  importants  des  ornements 
sculptés  ne  font  pas  corps  avec  la  pierre  de  l'édifice.  Seuls,  quelques  animaux  en  ronde- 
bosse,  qui  sortent  à  mi-corps  d'une  façade,  sont  taillés  dans  le  même  calcaire  que  les  assises 
de  l'appareil  ;  quant  aux  encadrements  ornés  des  portails  et  des  fenêtres,  ils  sont  faits  de 
plaques  de  marbre  et  restent  indépendants  do  la  construction.  Tel  portail  a  été  ajouté  à 
une  église  bâtie  depuis  longtemps;  lel  autre  a  été  respecté  dans  les  remaniements  succes- 
sifs des  murailles  et  survit,  plus  ou  moins  mutilé,  à  un  édifice  démoli.  Aussi  les  docu- 
ments relatifs  à  la  construction  d'une  église  ne  s'appliquent-ils  point  d'ordinaire  à  son 
portail;  inversement  le  millésime  gravé  sur  l'architrave  d'un  portail  ne  date  point  néces- 
sairement l'église.  L'histoire  de  la  sculpture  doit  suivre  de  loin  l'histoire  de  l'architecture. 

Les  plaques  de  marbre  destinées  à  être  encastrées  dans  un  mur,  autour  d'une  baie,  ne 
commencèrent  à  recevoir  une  décoration  en  relief  que  vers  la  fin  du  xf  siècle.  En  Campanie, 
au  temps  du  Duché  Napolitain,  et  en  Apulie,  sous  la  domination  lombarde  et  byzantine, 
tous  les  marbres  sculptés  pour  les  églises  se  trouvaient  réunis  à  l'intérieur  de  l'édifice,  ou 
ils  formaient  le  mobilier  du  sanctuaire.  Transennm,  tabernacles,  iconostases  n'avaient 
pour  décoration  que  des  croix,  des  entrelacs,  des  rinceaux  et  des  figurines  d'oiseaux 
ou  d'animaux.  Toute  ligure  humaine  était  d'ordinaire  exclue  des  marbres  qui  ornaient 
le  sanctuaire.  Si  l'ange  de  Capoue,  avec  son  visage  aplati  et  sa  draperie  sommaire1,  a 
fait  partie  d'un  ambon  ou  d  une  transenna,  il  est  une  exception  sans  seconde  dans 
tout  le  midi  de  l'Italie.  Quant  à  la  petite  Vierge  du  turmarque  Delterios,  consacrée,  au 
xi' siècle,  dans  une  église  de  Trani,  elle  n'est,  comme  les  images  en  bas-relief  des  saints  et 
de  la  Mère  de  Dieu,  fixées  aux  murs  de  Saint-Marc  de  Venise,  qu'une  icône  de  marbre, 
destinée  a  tenir  dans  une  église  la  même  place  que  les  images  d'ivoire  portatives  dans  un 
oratoire  privé. 

Deux  églises  de  l'Italie  du  Nord  possèdent  encore  de  grandes  figures  de  stuc,  en  bas- 
relief,  représentant  des  saints  ou  le  Christ  en  personne,  et  qui  remontent  probablement 
au  vu.'  ou  au  ix"  siècle.  Ces  ligures  décorent  le  mur  élevé  à  la  manière  d'un  iconostase 
devant  le  sanctuaire  de  l'église  lombarde  de  Santa  Maria  del  \  aile,  à  Cividale,  et  les  quatre 
frontons  du  cibôrium  de  Saint-Ambroise,  à  Milan.  Les  grandes  images  saintes  en  relief 
de  Cividale  et  de  Milan,  debout  dans  l'attitude  solennelle  des  figures  de  mosaïque  rangées 


1.  V.  plus  haut,  p.  87, 
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au  fond  des  absides  des  basiliques  romaines,  restent  isolées  au  milieu  de  la  foule  des 
marbres  grossièrement  décorés  d'entrelacs  et  d'animaux  :  il  est  possible  que  ces  stucs, 
qui  étaient  peints  et  dorés,  aient  été  des  contrefaçons  d'ouvrages  en  métal  précieux1.  En 
effet,  dans  la  période  où  les  marbriers  n'ont  pas  sculpté  d'images  saintes,  les  orfèvres 
ont  exécuté  pour  les  papes  des  bas-reliefs  et  môme  des  statues  en  argent  et  en  or,  dont 
l'énumération  est  donnée  par  le  Liber  pontifie/dis  de  l'Eglise  romaine. 

L'Italie  «lu  Sud  ne  possède  aucune  image  de  stuc  analogue  aux  saintes  de  Cividale  et  aux 
reliefs  du  ciborium  de  Milan.  A  Naples,  comme  à  Rome,  ce  sont  les  métaux  précieux 
qui.  entre  le  vu"  et  le  x"  siècle,  ont  eu  comme  le  privilège  de  représenter  en  bas-relief 
le  Christ,  les  saints  et  les  anges.  L'école  de  sculpteurs  que  Desiderius  forma  au  Mont- 
Cassin,  à  la  lin  du  \r  siècle,  ne  fut  qu'une  école  d'orfèvres.  Tandis  que  des  marbriers 
décoraient  pauvrement  les  portails  de  la  grande  basilique  de  Saint-Benoit  avec  des  rin- 
ceaux et  des  entrelacs  élémentaires,  les  artistes  formés  par  les  maîtres  grecs  fondaient  et 
ciselaient,  à  l'imitation  des  icônes  envoyées  de  Constantinople,  toute  une  suite  d'images 
saintes  en  bas-relief,  dont  la  matière  était  l'or  ou  l'argent.  Ces  mêmes  orfèvres  exécutèrent 
île  grandes  croix  destinées  à  être  érigées  dans  le  sanctuaire  et  qui  étaient  couvertes  do 
reliefs,  représentant  des  scènes  sacrées.  Peut-être  ces  croix  avaient-elles  quelque  ressem- 
blance avec  la  grande  croix  du  Trésor  du  Entrait,  dont  les  deux  faces,  décorées  de 
figurines  travaillées  au  repoussé,  racontent  l'histoire  biblique  et  évangélique  '-'. 

Les  orfèvreries  monumentales  du  Mont-Cassin  ont  disparu,  comme  les  sculptures  d'ar- 
gent et  d'or  contemporaines  du  Duché  de  Naples.  Parmi  les  œuvres  d'art  conservées  en 
Campanie  et  en  Apulie,  les  seuls  ouvrages  de  fondeur  et  de  sculpteur  qui  représentent 
des  sujets  chrétiens,  avant  le  xu"  siècle,  sont  des  portes  de  bronze  ou  des  reliefs  d'ivoire. 


I 

Les  plus  anciennes  portes  de  bronze  destinées  aux  églises  de  l'Italie  méridionale  ont  été 
commandées  au  loin  et  n'appartiennent  à  l'Italie  que  par  les  donateurs  qui  ont  fait  graver 
leurs  noms  sur  le  métal.  Ces  noms,  —  Mauro  et  Pantaléon,  —  sont  ceux  que  portaient,  de 
père  en  lils,  les  chefs  d'une  opulente  famille  d'Amalfi,  qui  joua,  au  w'  siècle,  un  rôle  actif 
dans  la  politique  du  tempsn.  Les  hommes  influents  de  cette  famille  furent  mêlés  à  la 

I.  .lai  exposé  cette  hypothèse,  en  indiquant  les  rapprochements  qui  la  rendent  vraisemblable,  daDS  un  chapitre 
consacré  aux  origines  de  la  sculpture  chrétienne  en  llalie,  qui  fera  partie  du  premier  volume  de  {'Histoire  de  l'Art,  publiée 
sous  la  direction  de  M.  André  Michel  (Librairie  A.  Colin  et  C",  sous  presse). 

■2.  La  croix  du  Latrao  n'est  pas  antérieure  à  la  seconde  moitié  du  xnic  siècle  (Baubikr  de  Montault,  Annales  archéol., 
XV,  p.  232  et  435;  Rohault  »e  Fleury,  le  Latran  nu  Moyen  Age,  pl.  XXXI). 

:i.  El.  Strehlke  le  premier  a  reconstitué  l'histoire  des  Pantaléon  d'Amalfi,  en  se  servant  des  inscriptions  gravées  sur 
les  portes  de  bronze,  en  même  temps  que  des  chroniques.  Le  mémoire  du  savant  allemand,  qui  avait  paru  en  1858  dans 
la  Zeitschrift  fiir  Kirchliche  Archseologie  itnd  Kunst,  précédé  d'une  introduction  de  von  Quasi,  a  été  reproduit  par  ce 
dernier  dans  l'ouvrage  de  Schulz  (II,  p.  228-2ioj. 
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grande  ligue  que  les  princes  et  les  villes  de  la  Campanie  essayèrent  de  tonner  contre 
les  Normands  vainqueurs;  puis  ils  détendirent  leur  ville  contre  Gisulf,  prince  de  Salerne. 
et  eurent  à  souffrir  des  violences  sanguinaires  de  ce  «  nouveau  Néron  ».  Tout  on  prenant 
parti  dans  les  affaires  de  leur  pays,  ils  ne  perdaient  pas  de  vue  la  Syrie  et  Constantinople, 
où  leur  famille  avait  de  grands  intérêts. 

Au  xi"  siècle,  les  Amalfltains  occupaient  à  Constantinople  une  scala,  tout  un  quartier, 
groupé  autour  de  trois  églises  latines1.  La  famille  des  Mauro  et  des  Pantaléon  possédait  dans 
ce  quartier  une  maison,  où,  en  1065,  Gisulf,  le  prince  de  Salerne,  qui  traitait  encordes  Amal- 
fltains en  voisins  utiles,  l'ut  hébergé,  quand  il  se  rendit  à  Constantinople,  pour  essayer  d'en- 
traîner l'empereur  dans  une  coalition  contre  les  Normands.  Pantaléon  reçut  en  personne  le 
prince  de  Salerne  dans  sa  maison  de  Constantinople;  son  petit-fils,  qui  s'appelait  de  même 
Pantaléon,  habitait  Constantinople  plutôt  qu'Amalfi.Il  prenait  le  titre  de  consul,  c'est-à-dire 
ce  titre  même  à'hypatos  que  le  basileus  conférait  au  doge  d'Amalti,  comme  aux  magistrats 
suprêmes  deNaples  et  de  Gaëte.  Le  nom  de  Pantaléon  manque  sur  la  liste  des  doges  d'Amalfi  : 
il  faut  admettre  que  ce  personnage  reçut  du  basileus  un  titre  honorifique  très  élevé,  comme 
étant  l'un  des  chefs  de  la  colonie  amajfitaine  de  Constantinople". 

Les  membres  de  cette  puissante  famille,  se  rendirent  célèbres  par  leur  pieuse  munifi- 
cence. Mauro  avait  fondé  vers  1050  deux  hôpitaux  pour  les  marchands  et  les  pèlerins  qui 
se  rendaient  en  Syrie  :  l'un  à  Antioche,  l'autre  à  Jérusalem.  C'est  l'hôpital  des  Amalfltains, 
établi  dans  la  ville  sainte  avant  les  croisades,  qui  devint  l'origine  de  l'Ordre  des  Hospita- 
liers de  Saint-Jean.  Pantaléon,  fils  aîné  de  ce  Mauro,  commanda  à  Constantinople  des 
portes  de  bronze  pour  la  cathédrale  de  sa  ville  natale.  Son  exemple  fut  imité  par  son  lils 
et  son  petit-fils.  Tandis  qu'AmalIi  envoyait  de  l'argent  pour  des  fondations  pieuses  à  des 
villes  musulmanes  de  Syrie,  Constantinople  envoyait  des  ouvrages  d'art  à  Amalfi  et,  par  la 
voie  d'Amalfi,  à  d'autres  villes  italiennes. 

Sur  les  portes  de  bronze  fondues  à  Constantinople  pour  la  famille  amalfitaine  sont  dis- 
poséesdes  images  et  des  inscriptions  latines  appropriées  au  donateur  et  à  l'église.  Les  portes 
de  la  cathédrale  d'Amalfi  se  composent  do  vingt-quatre  plaques  lixées  sur  deux  battants  de 
bois  et  encadrées  dans  des  lamelles  de  bronze;  six  tètes  de  lions  placées  à  la  file  se  détachent 
en  relief  sur  l'une  des  bandes  horizontales  et  tiennent  dans  leur  gueule  l'anneau  qui  sert  de 
marteau.  Seize  des  compartiments  de  la  porte  étaient  garnis  chacun  d'une  croix  de  bronze, 
du  pied  de  laquelle  se  détachaient  deux  rinceaux3.  Ces  croix,  toutes  fondues  dans  un  même 
moule,  étaient  maintenues  sur  les  plaques  de  métal  par  quatre  clous  de  bronze,  pareils  à 
ceux  qui  fixent  les  bandes. 

Le  décor  des  quatre  compartiments  du  milieu,  qui  est  un  véritable  travail  d'artiste, 

1.  Heyd,  Histoire  du  Commerce  du  Levant,  trad.  Furcy-ISaynaud,  Paris,  1880;  I,  p.  232  ;  —  le  Colonie  commerciuli  deijli 
ltnliani  in  Oriente,  I,  p.  G  et  7. 

2.  ILeyu,  I,  p.  101-103. 

3.  Schulz,  Atlas,  pl.  LXXXV,  flg.  6  et  7. 
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n'est  pas  composé  de  reliefs  fabriqués  à  la  douzaine,  mais  de  figurines  représentées  au 
moyen  d'une  technique  plus  voisine  de  celle  du  peintre  et  de  l'émailleur  que  de  celle  du 
fondeur  ou  du  sculpteur.  Dans  les  traits  larges  et  profondément  gravés,  qui  marquent  les 
contours  et  les  plis  des  draperies,  l'ouvrier  a  tantôt  enfoncé  au  marteau  de  Unes  la- 
melles d'argent  qui  oui  fait  corps  avec  le  bronze,  tantôt  coulé  un  émail  vert  ou  rouge  ;  les 
visages,  les  mains  et  les  pieds  eux-mêmes  sont  faits  d'une  mince  plaque  d'argent,  sur  la- 
quelle des  traits  lins,  remplis  d'émail  noir,  soulignent  les  traits  du  visage  ou  séparent  les 
doigts.  Celte  technique  est  une  combinaison  savante  du  damasquinage  et  du  nielle.  La 
gravure  a  la  précision  et  l'accent  du  Irait  dessiné  par  des  lamelles  d'or  sur  les  émaux 
cloisonnés  du  x"  et  du  xi"  siècle  ;  les  proportions  des  personnages  sont  légèrement 
allongées.  Sur  les  quatre  ligures,  deux,  le  Christ  el  la  Vierge,  sont  désignées  par  les 
ordinaires  sigles  grecs  (IC  XC,  MP  HV)  ;  les  deux  autres,  saint  Pierre  et  saint  André,  par  des 
légendes  latines.  Une  assez  longue  inscription  latine,  gravée  sous  l'image  de  saint  André, 
indique  que  la  porte  a  été  donnée  par  Pantaléon,  fils  de  Mauro,  eu  l'honneur  de  ce  saint,  à 
qui  les  Amalfl tains  avaient  dédié  leur  cathédrale  et  l'une  des  églises  qu'ils  possédaient  à 
Conslantinople.  Le  Pantaléon  dont  il  est  question  est  cité  comme  un  défunt  dans  un  acte 
daté  de  10661;  il  aura  sans  doute  commandé  la  porte  de  bronze  vers  1065,  lors  du  séjour  qu'il 
lit  à  Constantinople  avec  le  prince  lombard  de  Salerne. 

Les  portes  données  par  Pantaléon  excitèrent  l'admiration  de  Desiderius,  abbé  du  Mont- 
Cassin,  quand  il  les  vit  toutes  neuves  et  brillantes  d'argent,  lors  du  voyage  d'affaires  qu'il 
lit  à  Amalfi,  en  1066.  L'abbé  ayant  formé  le  projet  d'en  faire  exécuter  d'analogues  pour 
l'église  de  son  monastère,  Mauro,  lils  de  feu  Pantaléon,  se  chargea  des  frais  de  la  commande. 
La  porte,  qui  fut  envoyée  de  Constantinople,  dans  l'année  même,  et  qui  est  encore  en  place 
à  l'entrée  de  la  basilique  du  Mont-Cassin,  n'est  décorée  que  de  croix  presque  identiques  à 
celles  qui  sont  lixées  sur  la  porte  d'Amalfî2.  Aucune  figure  n'est  gravée  sur  le  bronze.  Les 
plaques  restées  nues  portent  une  longue  inscription,  en  lettres  damasquinées,  qui  donne 
le  dénombrement  des  églises  vassales  du  Mont-Cassin,  et  dont  le  texte  fut  envoyé  sans 
doute  à  Constantinople  par  Desiderius. 

Mauro  s'était  contenté  d'offrir  à  saint  Benoît  un  ouvrage  tout  industriel  et  de  la  déco- 
ration la  plus  monotone.  Son  fils  Pantaléon  fut  plus  généreux.  Il  lit  exécuter  à  Constanti- 
nople des  portes  de  bronze  qui,  pour  la  richesse  des  sujets  et  pour  la  finesse  du  travail, 
comptent  parmi  les  plus  précieux  chefs-d'œuvre  de  l'art  byzantin.  L'une  de  ces  portes,  qui 
fut  commandée  moins  de  quatre  ans  après  la  porte  de  l'abbé  Desiderius,  fut  destinée 
à  la  basilique  romaine  de  Saint-Paul  hors  les  Murs,  desservie  par  une  communauté 
bénédictine  qui  dépendait  du  Mont-Cassin.  L'inscription  latine  gravée  sur  l'une  des 
plaques  donne  la  date  de  1070  et,  avec  le  nom  du  consul  Pantaléon,  ceux  du  pape 


1.  Sciiulz,  II,  p.  242,  n.  3. 

2.  Schulz,  II,  p.  116,  flg.  80. 
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Alexandre  II  et  du  moine  Hilclebrand.  archidiacre  de  l'église,  qui  devint  le  glorieux  pape 
Grégoire  VII.  Pantaléon  s'est  fait  représenter  lui-même,  à  genoux  devant  saint  Paul, 
le  patron  de  la  basilique.  Chacun  des  compartiments  est  décoré  de  ligures  damasquinées; 
même  les  croix  qui  occupent  encore  quatre  des  compartiments  ne  sont  pas  des 
appliques  de  bronze  :  comme  les  personnages,  elles  sont  figurées  par  une  gravure 
garnie  d'argent  ou  de  nielle.  Sur  les  compartiments  qui  ne  sont  point  occupés  par  les  ins- 
criptions ou  les  croix,  le  graveur  a  déroulé  une  suite  d'images  de  saints  et  de  scènes 
chrétiennes  qui  suffiraient  à  la  décoration  peinte  de  toute  une  église  d'Orient  :  prophètes, 
histoire  évangélique,  depuis  la  Nativité  jusqu'à  la  Descente  aux  Limbes,  images  des 
apôtres,  avec  la  scène  de  leur  martyre  ou  de  leur  «  dormition  »  dans  le  sein  du 
Seigneur1. 

Six  ans  plus  tard,  une  autre  porte  de  bronze,  donnée  parle  même  Pantaléon  d'Amalfi, 
fut  mise  en  place  à  l'entrée  de  la  grotte  miraculeuse  du  mont  Gargano.  Comme  la  porte  de 
Saint-Paul  hors  les  Murs,  cette  porteest,  du  haut  en  bas,  couverte  de  gravures  damasquinées; 
les  croix  même  ont  ici  complètement  disparu  :  sauf  un  compartiment  réservé  pour  l'ins- 
cription dédicatoire, chacune  des  plaques  met  en  scène  un  épisode  de  l'histoire  des  anges, 
dont  le  prologue,  au  delà  des  temps,  est  la  lutte  "victorieuse  contre  les  anges  rebelles,  et  dont 
le  récit  s'achève  lorsque  commence  l'histoire  du  sanctuaire  du  Gargano,  avec  les  trois  appa- 
ritions de  l'archange  Michel  à  l'évèque  de  Siponto-.  L'inscription  qui  nomme  le  donateur 
indique  en  propres  ternies  que  la  porte  a  été  fondue  dans  la  ville  impériale  de  Constanti- 
nople;  elle  contient  une  curieuse  recommandation  adressée  par  Pantaléon  d'Amalfi  aux 
chanoines  de  l'église  souterraine  :  celle  de  faire  nettoyer  chaque  année  les  battants, 
selon  le  procédé  dont  le  donateur  avait  sans  doute  rapporté  le  secret  de  Constantinople, 
alin  de  conserver  le  poli  du  bronze  et  l'éclat  des  filets  d'argent3. 

Les  années  pendant  lesquelles  Pantaléon  s'était  occupé  de  faire  exécuter  deux  portos, 
qui  restent  des  œuvres  sans  pareilles,  avaient  été  tragiques  pour  sa  famille  et  désastreuses 
pour  sa  ville.  Gisulf,  le  terrible  prince  de  Salerne,  avait  déclaré  à  Amalli  une  guerre  à 
mort,  dans  l'espoir  .le  mettre  la  main  sur  des  richesses  accumulées  par  deux  siècles  de 
commerce  avec  les  pays  des  trésors.  Le  Lombard  avait  armé  des  pirates  qui  gardaient 
l'entrée  du  golfe  :  le  vaisseau  qui  portait  les  plaques  damasquinées  destinées  à  la  basi- 
lique romaine  dut  déjouer  leurs  embûches  pour  entrer  dans  le  port  d'Amalfi.  Un  des 
frères  de  Pantaléon,  le  jeune  Mauro,  tomba  aux  mains  de  Gisulf,  qui,  après  avoir  essayé 

1.  S.  d'Aswooobt,  Histoire  de  l'Art  par  les  Monuments;  t.  IV,  pl.  XIII-XX  ;  —  Bayet,  l'Art  byzantin,  p.  206,  lig.  69. 

2.  S.  Bohoia,  Mcmoric  di  Benevento,  Home,  1763,  I,  p.  177  [gravure  très  inexacte);  -  Hliu.ahd-Brkholi.es,  Monument» 
des  Normands,  etc.,  pl.  V;  —  Sciiulz,  I,  p.  243-260;  Atlas,  pl.  XXXIX. 

3.  Celte  inscription  est  gravée  sur  toule  la  largeur  des  deux  battants,  entre  la  3"  et  la  II"  série  île  plaques,  en  partant 
du  haut  : 

t  Hoc  opus  completum  est  in  regiam  urbem  Constantinopoli  adjubante  domino  Panlaleone,  qui  cas  [portas]  péri  jussit  anno 
ah  incarnatione  Domini  mUle&imo  septuagesimo  sexto. 

f  Rogo  et  adjuro  redores  suncti  Angeli  Michaelis,  ut  semel  in  anno  detergere  faciatis  has  portas,  sicuti  nos  nunc  ostendere 
feciinus,  ut  sint  semper  lucide  et  elare. 
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de  le  mettre  à  rançon,  le  fit  mutiler  membre  par  membre  et  enfin  jeter  à  la  mer.  Cepen- 
dant  le  fils  de  Pantaléon,  nommé  Pan  laiton  comme  son  père,  se  trouva  encore  assez  riche 
pour  offrir,  en  1087,  une  porte  de  bronze  à  l'église  de  Saint-Sauveur  d'Airain,  petite 
ville  qui  était  comme  un  faubourg  d'Amalfl.  Cette  porte  Eut  une  exacte  reproduction  de 
la  porte  donnée,  vers  1065,  par  le  bisaïeul  de  Pantaléon  à  la  cathédrale  de  la  ville 
voisine1.  Entre  les  deux  portes  un  seul  détail  marqua  une  différence  :  l'image  de  suint 
André  fut  remplacée  sur  la  porte  d'Atrani  par  celle  de  saint  Sébastien,  qui  était  l'un 
des  protecteurs  de  l'église. 

Au  temps  même  où  le  fils  du  donateur  des  portes  de  Saint-Paul  et  de  .Monte  Saut' 
Angelo  faisait  la  dépense  d'une  porte  de  bronze,  la  dernière  qui  dût  être  offerte  par 
sa  famille  à  une  ville  d'Italie,    un  noble  de  Salerne,   dans    l'évidente  intention  de 
rivaliser  avec  la  magnificence  des  patriciens  d'Amalfl,  donna  à  la  cathédrale  de  sa 
ville  natale  une  porte  de  bronze,  qui,  comme  les  portes  commandées  par  les  chefs  de 
la  colonie  amalfitaine  de  Constantinople,  fut  exécutée  dans  la  ville  impériale.  La  porte 
de  Salerne,  destinée  à  l'église  achevée  en  1084,  est  sans  doute  contemporaine,  à  peu 
d'années  près,  de  la  porte  d'Atrani;  comme  cette  dernière,  elle  est  une  reproduction  de  la 
première  porte  donnée  par  Pantaléon,  celle  de  la  cathédrale  d'Amalfl.  Les  croix  en 
relief  sont  identiques  sur  les  deux  portes  -.  Mais  la  porte  de  Salerne  est  beaucoup  plus 
grande  que  celle  d'Amalfl  :  elle  est  composée  de  cinquante-quatre  compartiments,  au  lieu 
de  vingt-quatre3.  La  décoration  damasquinée  occupe  huit  des  plaques,  au  lieu  de  quatre. 
L  un  des  compartiments  est  rempli  par  une  inscription  de  six  hexamètres,  contenant  la  dé- 
dicace à  l'évangéliste  saint  Mathieu,  dont  les  reliques  étaient  le  plus  précieux  trésor  de 
l'église.  Sur  la  plaque  qui  fait  pendantà  la  plaque  qui  porte  l'inscription  est  gravée  une  fon- 
taine, où  s'abreuvent  deux  griffons,  et  qui  est  surmontée  d'un  tabernacle,  au-dessus  duquel 
volent  deux  oiseaux:  c'est  un  motif  oriental  des  tramennse  de  marbre  sculptées  au  x"  siècle 
pour  Naples  et  pour  Sorrente.  Au-dessous  de  ces  deux  plaques,  six  autres  plaques 
ornées  de  gravures  damasquinées  occupent  toute  la  largeur  des  deux   battants.  Les 
ligures  représentées  sous  les  arcatures  ouvragées  sont  le  Christ  (IC  XC),  qui,  comme 
dans  les  grottes  basiliennes,  lient  un  livre  ouvert  avec  le  verset  :  EPû  HMI  TO  <I>OC 
TOT  KO  (u(isu)  ;  la  Vierge  (MP  9Ï),  vue  de  face,  et  une  série  d'apôtres,  désignés,  non 
plus  par  des  inscriptions  grecques,  mais  par  des  inscriptions  latines  :  saint  Pierre, 
saint  Paul,  saint  Simon  et  saint  Mathieu.  Des  deux  côtés  du  saint  patron  de  l'Église, 
deux  figures  debout  représentent  les  deux  donateurs,  Landulf  Butromile  et  sa  femme 
Cuisa.  Tous  deux  portent  le  long  costume  de  cour  des  patriciens  de  Byzance,  avec 
des  appliques  carrées  et  des  croix  brodées.  L'homme  a  sur  la  tête  une  sorte  de  chaperon 
qui  retombe  sur  l'épaule,  la  femme  un  haut  bonnet.  Le  noble  Lombard  qui,  sous  la  domi- 

1.  Schulz,  II,  p.  259  et  285,  llg.  i  10. 

2.  ScHULZ,  II,  p.  285,  fig.  115. 

3.  SCBUU,  II,  p.  284,  flg.  114. 
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nation  de  Robert  Guiscard1,  a  fait  ainsi  dessiner  sa  silhouette  à  Byzance,  prend,  sur 
l'inscription  qui  accompagne  son  portrait,  le  titre  de  protosebastos,  celui-là  même  que 
le  basileus  reconnaissait  au  doge  de  Venise  '. 

Parmi  les  portes  de  bronze  envoyées  de Constantinople  en  Italie  parla  voie  d'Amalfi  et 
de  Salerne,  il  en  est  deux  dont  les  auteurs  sont  connus.  On  lisait  autrefois,  sur  l'une  des 
croix  de  la  porte  d'Amalfi,  qui  de  nos  jours  s'est  détachée  et  a  disparu,  une  inscription  bi- 
lingue, avec  le  nom  de  Siméon,  artifex  hujus  laboris3;  sur  la  porte  de  Saint-Paul  hors 
les  Murs,  une  phrase  gravée  en  cursive  grecque  est  la  signature  du  fondeur  Staurakios4. 
Ces  Grecs  habitaient  peut-être  l'atelier  impérial  d'où  sortirent  les  orfèvreries  et  les  émaux 
destinés  au  Mont-Cassin.  Lorsqu'ils  eurent  à  remplir  les  programmes  donnés  par  les  pa- 
triciens d'Italie,  ils  suivirent,  dans  leur  travail  de  graveurs,  les  formules  iconographiques 
adoptées  par  les  miniaturistes  et  les  mosaïstes.  Une  l'ois,  ces  artistes  se  trouvèrent  en  présence 
de  sujets  pour  lesquels  le  modèle  n'était  donné  ni  par  les  psautiers,  ni  par  les  ménologes. 
11  s'agissait  d'illustrer  en  détail  une  légende  de  saint  Michel,  rédigée  sans  doute  par  les 
chapelains  de  la  grotte  du  Gargano.  A  côté  de  faits  illustres,  comme  la  victoire  de  l'archange 
sur  les  anges  rebelles,  et  de  personnages  familiers  à  l'art  oriental,  comme  Daniel  et  les 
trois  enfants  dans  la  fournaise,  qui  devaient  être  vêtus  d'anaxyrides  collantes  et  coiffés  du 
bonnet  persan,  la  légende  envoyée  d'Italie  mettait  en  scène  des  épisodes  d'intérêt  local,  avec 
lesquels  l'art  byzantin  n'avait  jamais  eu  à  compter.  Les  graveurs  de  Constantinople  satis- 
firent tout  ensemble  au  sujet  latin  et  à  la  tradition  byzantine  :  ils  représentèrent  sainte 
Cécile,  la  vierge  romaine,  et  son  fiancé  Valérien  couronnés  par  un  ange,  avec  l'attitude 
et  le  costume  impérial  que  les  sculpteurs  d'ivoires  prêtaient  aux  figurines  du  basileus 
et  de  la  basilissa  couronnés  par  le  Christ  '.  Les  trois  apparitions  de  l'archange  à  1  evéque 
de  Siponto furent  simplement  calquées,  trait  pour  trait,  sur  la  gravure  qui  représentait  l'ap- 
parition d'un  ange  à  saint  Joseph  endormi.  Ainsi,  exception  faile  pour  les  inscrip- 
tions latines,  les  portes  de  bronze  de  la  lin  du  xf  siècle  qui  sont  conservées  en  Italie  ne  se 
distinguent  par  aucun  détail  des  portes  qui  durent  être  fondues  à  la  même  époque  pour 
des  villes  d'Orient.  Comme  la  porte  envoyée  de  Constantinople  à  Saint-Marc  de  Venise11, 
les  portes  commandées  dans  la  ville  impériale  par  une  famille  d'Amalfi  et  par  un  patricien 

1.  C'est  par  erreur  que  M.  Bayet  a  nommé  Robert  Guiscard,  fondateur  de  la  cathédrale  de  Salerne,  parmi  les 
donateurs  de  la  porte  de  bronze  {l'Art  byzantin,  p.  204).  ,,.,,„         •     ,        i -„ 

2.  Scnou,  pl.  LXXXV,  flg.  4  et  5  ;  -  Bayet,  l'Art  byzantm,  p.  205,  fig.  68.  La  femme  de  Landulf,  elle  aussi,  est  appelée 
Seb4sti  (dEgautri,  avec  l'iotacisme). 

3.  SIMEON  P.  SYA  APOXAAIOS.  Artifex  auras  LAiîorus(CAMERA,  Storia  diAmalft,V  éd.,1,  p.  155;  d  après  un  manuscrit 

de  Dom  Amentola). 

5.  Schulz,'  Atlas,  pl.  I.XXXV,  n«  2.  Cf.  le  célèbre  ivoire  de  Romain  IV  et  Eudoxie,  au  Cabinet  des  Médailles  de  la 
Bibliothèque  nationale  de  Paris  (Mouhieh,  les  Ivoires,  p.-97). 

0  [UrbAni  de  Gheltof]  La  Basiliea  di  San  Marco,  p.  405 ;  Ptentfes,  t.  V,  pl.  191,  A'  ;  Ch.  Ekharb,  l  Art  byzanUn  ; 
I  Venise-  Paris  1902  in  f",  pl.  II.  Les  gravures  damasquinées  qui  ornent  les  quatre  plaques  inférieures  de  cette  porte 
forment  un  décor  d'oiseaux  affrontés,  de  dragons  et  de  lions,  qui  rappelle  la  fontaine  et  les  animaux  figurés  sur  deux 
plaques  de  la  porte  de  Salerne. 
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rie  Salerne  doivent  être  rangées  parmi  les  monuments  de  l'art  byzantin.  Étudiées  en 
Italie,  ces  plaques  de  bronze  damasquiné  sont  des  documents  remarquables  de  l'histoire 
d'Amalfi  et  de  la  colonie  amalfltaine  établie  clans  la  ville  impériale;  mais  elles  n'intéressent 
l'histoire  de  l'art  italien  que  par  les  imitations  qu'elles  ont  suscitées. 


II 

Les  portes  de  bronze  exécutées  à  Constaolinople  vers  la  fin  du  xi"  siècle  furent  aussitôt 
imitées  par  des  artistes  locaux  à  Wuise  et  dans  l'Italie  méridionale.  Un  procurateur  de  la 
fabrique  de  Saint-Marc,  Léo  de  Molino,  qui  est  cité  dans  un  acte  de  H 12,  a  fait  graver 
son  nom  sur  une  porte,  décorée  de  figures  damasquinées  comme  la  porte  byzantine,  et 
qui  ne  se  dislingue  de  cette  dernière  que  par  un  style  plus  lourd  et  par  des  inscriptions 
latines1.  Une  autre  porte,  simplement  décorée  de  croix  en  relief,  fut  exécutée,  dans  le  cours 
du  xii*  siècle,  pour  la  basilique  vénitienne.  De  même,  la  porte  décorée  de  croix  que  Mauro 
d'Amalfi  avait  donnée  à  la  grande  basilique  du  Mont-Cassin  fut  copiée  sur  place  par  les 
artistes  qu'avaient  formés  les  maîtres  grecs  employés  par  l'abbé  Desiderius -.  Cette  seconde 
porte,  qui  était  destinée  à  la  basilique  de  Saint-Martin,  a  disparu  avec  l'église  qu'elle  décorait. 

Des  ateliers  de  fondeur  de  bronze  cl  de  damasquineur  se  formèrent  dans  l'Italie 
méridionale,  en  dehors  de  l'atelier  monastique  du  Mont-Cassin.  Sur  la  porte  de  bronze  qui 
ferme  l'étrange  mausolée  bâti  à  Canosa,  après  l'année  1111.  pour  recevoir  la  dépouille  de 
Bohémond,  prince  d'Antioche,  on  lit,  au-dessous  des  inscriptions  pompeuses  qui  célèbrent 
le  vainqueur  de  la  Syrie,  une  signature  d'artiste  :  Sancti  Sabini  Canusii  Rogebius  Melfie 
Campanarum  fecit  has  januas  et  candelabrum. 

Huillard-Bréholles  transcrivit  inexactement  un  mot  de  l'inscription,  d'après  la  lecture 
fautive  publiée  au  xvui"  siècle  par  Tortora  ;  au  lieu  du  mot  Campanarum,  gravé  en  toutes 
lettres,  il  donna  l'abréviation  :  «  Campan.  »  Du  mol  tronqué  il  lit  le  uom  de  la  province  de 
Campanie,  et  il  admit,  sans  discussion,  «  qu'un  artiste  normand,  du  nom  de  Roger,  avait  fait 
celle  porte  et  le  chandelier  du  tombeau  à  Meifi  de  Campanie  »,  c'est-à-dire  «  à  Amalfi3  ». 

Le  »  chandelier  »  don)  il  est  question  était,  sans  aucun  doute,  un  candélabre  do  métal 
destiné  à  porter  le  cierge  pascal  dans  la  cathédrale  voisine.  Quant  au  nom  de  ville  qui 
accompagne  le  nom  de  l'artiste,  Schulz,  qui  a  copié  l'inscription  lettre  par  lettre4  et  l'a 
reproduite  en  fac-similé5,  admet  qu'il  s'agit  bien  d'Amalfi. 

1 .  La  Bttsilica  tli  San  Marco,  p.  401-  et  pl.  XVI,  à  la  suile  du  texte  ;  Planches,  t.  Il,  pl.  79,  n°  126. 

2.  Sur  les  seize  plaques  qui  furent  ajoutées  à  la  porle  donnée  par  Mauro,  pour  l'agrandir  aux  dimensions  du  portail 
de  la  nouvelle  basilique,  veir  plus  haut,  p.  17",  n.  3. 

3.  HriLL\iti)-llni':noLLEs,  Monuments  des  normands,  etc.,  p.  20. 

4.  Schulz,  I,  p.  fil,  n.  3. 

3.  Atlas,  pl.  X.  Voir  plus  haut,  p.  313,  fnj.  123. 
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Tout  récemment,  deux  critiques  italiens  ont  observé,  chacun  de  son  côté,  que  le  mot 
Campanarum  ne  peut  désigner  la  Campanie  :  ce  mot  indique  bien  plutôt  la  profession  de 
l'artiste,  qui  était  fondeur  de  bronze.  Rogerius  Campanarum  est  «  Roger  des  Cloches  ». 
Quelle  que  soif  la  traduction  exacte  grammaticalement,  le  sens  du  mol  n'est  pas  douteux  : 
Campanarum  ne  vient  pas  de  Campania,  mais  de  campana. 

La  remarque  était  importante,  et  ceux  qui  l'uni  faite  en  ont  vu  les  conséquences 
possibles  :  l'inscription  ne  parle  plus  expressément  d'une  ville  appelée  Melfi  «  de  Cam- 
panie »»;  dès  lors,  pourquoi  traduire  Melfi  par  A  mal  fi  ?  N'est-il  pas  légitime  de  penser  à  la 
ville  de  Basilicate  qui  fuf  la  première  capitale  des  Normands  d'Italie,  et  qui  porte  encore  le 
nom  de  Melli 1  ?  «  Partout  »,  écrit  M.  Guarini,  «dans  Guillaume  de  Pouille,  dans  Goffredo 
Malaterra,  dans  Léon  d'Ostie,  dans  la  chronique  de  Bari,  dans  Lupus  Protospata,  dans 
Falco  de  Bénévent,  dans  Romoaldo  de  Salerne.  dans  l'abbé  de  Télèse,  partout,  dans  les  vies 
des  saints,  dans  les  documents  privés,  dans  les  actes  des  princes  et  des  églises,  Melfi  est 
Melli  de  Basilicate".  »  Et,  sans  hésiter,  il  rend  à  la  Basilicate  l'honneur  d'avoir  produit,  au 
xie  siècle,  l'artiste  qui,  sur  la  foi  de  Huillard-Bréholles  et  de  Schulz,  était  cité  comme  un 
Amalfitain. 

11  est  vraiquedans  les  documents  écrits,  —  chroniques  ou  contrats  notariés,  —  c'est  par 
exception  que  le  nom  de  Melfi  se  trouve  appliqué  à  la  ville  campanienne  d'Amalfi.  Mais  il 
reste  deux  monuments,  contre  lesquels  tous  les  parchemins  d'archives  ne  peuvent  pré- 
valoir :  ce  sont  les  inscriptions  de  deux  portes  de  bronze  antérieures  de  peu  d'années  à  la 
porte  de  Canosa,  celles  de  Saint-Paul  hors  les  murs  et  du  Mont-Cassin.  Sur  l'une  de  ces 
portes  est  gravée  cette  prière,  adressée  à  saint  Paul  au  nom  de  Vhypatos  Pantaléon d'Amalfi  : 

•;•  PAULE  BEATE,   PRECES   DOMINO    NE   FUNDERE  CESSES 
CONSULE  MALFIGEiNO  PRO  PANTALEONE  ROGANDO... 

Sur  l'autre  le  donateur,  Mauro  d'Amalfi,  est  désigné  en  ces  termes  : 

HOC  STUDIIS  MAURI  MUNUS   CONSISTIT  OPUSCLI, 
GENTIS  MELFIGENE  RENITENT1S  OBIGINIS  ARCE... 

Le  témoignage  concordant  de  deux  monuments  de  l'art  de  bronze,  opposé  au  témoi- 
gnage de  la  plupart  des  documents  écrits,  donne  une  raison  suffisante  d'admettre  que, 
vers  la  lin  du  xis  siècle,  la  ville  d'Amalfi  avait  deux  noms  :  un  nom  d'usage  courant, 
qu'elle  a  seul  conservé  jusqu'à  nos  jours,  cl  un  nom  plus  rare,  une  sorte  île  nom  sacré, 
peut-être  un  nom  archaïque,  devenu  un  nom  épigraphique.  Ce  nom,  Ma/fin  ou  Melfèa, 
est  celui  que  le  fondeur  Rogerius  a  gravé  sur  le  bronze  de  la  porte  de  Canosa. 

1.  Vhntijm,  StoriadelVArie  ituliuna,  II,  p.  558,  n.  2. 

2.  Napoli  Xob»",  XI,  1902,  p.  178-179. 


LE  BRONZE  ET  L'IVOIRE  Hl 

Il  est  donc  impossible  d'affir  r  que,  dans  la  signature  de  cet  artiste,  le  mot  Melfie 

désigne  Melfi  de  Basilicate;  il  reste  également  impossible  de  le  nier.  Seule  une  analyse  du 
monument  lui-même  pourrait  décider  si  l'auteur  de  ce  monument  était  un  Apulien,  né  au 
pied  du  mon!  Vulture,  ou  bien  un  Campanien  venu  des  bords  du  golfe  de  Salerne. 

L'ouvrage  de  maître  Rogerius  ne  ressemble  aux  portes  fabriquées  à  Constantinople 
que  par  l'emploi  du  damasquinage  el  des  minces  plaquettes  d'argent  découpées  qui  forment 
la  silhouette  des  mains,  des  pieds  et  des  visages.  Pour  tout  le  reste,  la  porte  de  la  chapelle 
funéraire  de  Canosa  diffère  complètement  de  la  porte  de  la  cathédrale  d'Amalfi  el  de  Ions  les 
ouvrages  similaires.  Le  bronze  ue  forme  pas  un  simple  revêtement,  composé  de  plaques 
de  dimension  uniforme,  destinéesà  être  assemblées  sur  une  porle  de  bois  :  la  porte  de  Canosa 
tout  entière  es!  de  mêlai  massif;  eu  tournant  sur  ses  gonds,  elle  rend  un  son  de  cloche. 
L'un  des  battants  a  été  fondu  d'un  jet,  avec  son  décor  en  relief  ;  l'autre  est  composé  de  quatre 
pièces,  joinles  sans  l'aide  d'aucun  clou,  el.  si  artistement  que  l'assemblage  n'est  visible 
que  de  l'intérieur  du  mausolée.  Les  deux  battants  sont  dissymétriques  par  les  propor- 
tions et  par  la  décoration.  Le  battant  massif,  plus  étroit  que  l'autre,  porte  trois  rosaces, 
entre  lesquelles  tout  le  champ  est  couvert  par  les  hexamètres  épiques  qui  célèbrent  la 
gloire  de  Bohémond.  L'autre  battant  ne  porte  d'autre  inscription  que  la  signature 
du  fondeur.  Les  quatre  compartiments  sont  décorés  comme  il  suit  :  ceux  du  haut  et 
du  bas  portent  deux  rosaces,  fondues  avec  la  plaque  sur  laquelle  se  détache  leur 
relief  ;  les  compartiments  du  milieu  sont  occupés  par  deux  grimpes  de  figures  gravées 
et  damasquinées,  celles  qui  représentent  les  deux  lils  de  Robert  Guiscard,  Bohémond  et 
Roger,  a  genoux  devant  le  Christ,  el,  plus  bas,  debout,  côte  à  côte,  Bohémond  II,  lils 
de  Bohémond  le  Grand,  Tancrède,  neveu  du  premier  prince  d'Antioehe,  et  Guillaume, 
lils  de  Roger1.  Des  personnages  historiques,  les  uns  morts  depuis  peu  de  jours,  les 
autres  vivants,  occupent,  sur  la  porle  de  Canosa,  la  place  qu'occupaient  sur  les  portes 
byzantines  les  ligures  gravées  et  damasquinées  des  personnages  sacrés.  C'est  que  la  porte, 
signée  par  le  fondeur  d'Amalfi  n'était  pas  destinée  à  montrer  des  images  pieuses  aux 
fidèles  qui  se  présentaient  à  l'entrée  d'une  église  :  elle  était  la  clôture  d'un  mausolée.  Les 
images  viriles  gravées  sur  le  bronze  rappelèrent  le  héros  et  sa  race,  comme  les  vers 
gravés  autour  de  la  coupole  et  sur  l'un  des  battants. 

Les  figures  sacrées  ne  sont  pas  oubliées  ;  mais,  par  une  innovation  remarquable, 
elles  se  montrent,  non  pas  en  silhouette  gravée,  avec  un  visage  d'argent  niellé,  mais  sous 
forme  de  reliefs  de  mêlai.  Au-dessus  des  deux  Normands  agenouillés,  le  personnage  qui 
se  détachai!  en  relief  était  sans  doute  un  Christ  de  majesté,  assis  sur  son  trône.  Au 
milieu  de  l'une  des  rosaces  qui  ornent  le  battant  dépourvu  d'images  gravées,  on  dis- 
tingue des  trous  de  tenons  dans  une  silhouette  à  deux  nimbes  :  cette  silhouette  était 

I.  V.  plus  haut  la  reproduction  lie  la  gravure  publiée  par  Schulz  [fig.  123.  p.  315).  Une  photographie  de  la  porle  de 
Canosa  par  M.  Moscioni,  de  Hume,  est  reproduite  dans  un  ouvrage  récent,  dont  le  texte  est  négligeable  et  l'illustration 
luxueuse  :  Kutscbkanx,  Meisterwerke  Saraeenweh-Normanniseher  Kiintt  in  Sixilien  und  Unter-Itaîien  ;  Berlin,  luoo,  pl.  3a. 
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remplie  autrefois  par  un  buste  en  relief  de  la  Vierge  avec  l'Enfant  ;  sur  le  champ  du 
médaillon  est  gravée  l'inscription  suivante  :  MARIA  MATER  ;  IHS  FILIUS  MARIE. 

Maintenant  que  les  deux  figurines  fondues  à  part  se  sont  détachées  et  ont  disparu,  le 
décor  en  relief  de  la  porte  de  Canosa  est  exclusivement  composé  de  bordures  et  de  rosaces 
qui  ont  été  fondues  avec  la  masse  des  battants.  Les  bordures,  fort  larges,  sont  couvertes 
de  palmettes  et  de  fleurons  très  plats  et  très  sveltes;  sur  l'un  des  battants,  les  bandes  verti- 
cales sont  interrompues,  à  la  rencontre  des  bandes  horizontales,  par  des  mufles  de  lion,  qui 
n'ont  pas  plus  de  saillie  que  les  palmettes.  A  côté  de  ces  bandes  qui,  comme  les  ligures 
damasquinées,  sont  dessinées  avec  l'élégante  sévérité  des  formules  byzantines,  les  rosaces 
étonnent  par  une  complication  qui  rappelle  les  plus  fantaisistes  ouvrages  de  l'Orient 
musulman.  Les  trois  rosaces  disposées  sur  l'un  des  battants,  y  compris  celle  qui  encadrait 
le  médaillon  de  la  Vierge,  sont  couvertes  de  caractères  couflques,  qui,  bien  que  privés  de 
sens,  ont,  dans  leurs  hampes  et  dans  leurs  ligatures,  toute  la  souplesse  nerveuse  des  carac- 
tères détachés  sur  les  frisesdes  mosquées  du  Caire  ou  des  villas  royales  de  Païenne 1 .  Les  deux 
rosaces  de  l'autre  battant  sont  formées  de  polygones  étoiles,  qui  se  combinent  avec  des 
entrelacs  curvilignes  pour  former  une  inextricable  arabesque,  logiquement  déduite  d'une 
épure  géométrique.  )>ans  les  triangles  qui-  dessinent  les  bandes  entre-croisées,  des  oiseaux 
sont  nichés  en  tous  sens5.  Les  lignes  de  la  rosace  et  les  silhouettes  des  oiseaux  se  détachaient 
sur  un  champ  incrusté  d'argent.  Cette  technique,  appliquée  à  de  pareilles  combinaisons  déco- 
ratives, rappelle  bien  moins  les  portes  de  bronze  exécutées;!  Hyzanee  que  les  aiguières  et  les 
bassins  île  cuivre  décorés  d'incrustations  d'argent  par  des  ouvriers  musulmans.  Le  procédé, 
que  les  Sarrasins  appelaient heft,  est  celui  qui  fut  pratiqué  pendant  le  moyen  âge  au  Caire  et 
à  Mossoul,  et  auquel  Damas  adonné  son  nom'.  Le  dessin  compliqué  des  polygones  étoiles  et 
des  entrelacs  curvilignes  tracés  par  le  fondeur  Kogerius  se  retrouve  sur  des  pièces  orientales 
du  vu"  siècle,  telles  que  le  bassin  de  cuivre  orné  de  figures  gravées  et  dorées  qui  est  conservé- 
an  Musée  de  Païenne4,  ou  le  coffret  en  filigrane  d'argent  qui  fait  partie  dutrésor  de  la  cathédrale 
do  Trêves5.  Aucun  ouvrage  d'orfèvrerie  byzantine  n'offre,  sur  des  bandes  décorées  ou  des 
rosaces,  un  lacis  d'une  telle  finesse,  non  pas  môme  les  cadres  d'ieonos,  qui,  comme  celui 
(h-  la  lipsanothèque  île  Cran  (Hongrie)8,  semblent  être  des  imitations  de  modèles  sarrasins 
exécutées  en  pays  grec.  Quant  au  décor  des  portes  byzantines,  il  est  toujours  réparti  entre 
des  compartiments  rectangulaires  et  ne  prend  jamais  la  forme  cire/daim  des  rosaces  de 
Canosa.  C'est  dans  l'art  musulman  que  les  disques  engendrés  par  des  polygones  étoiles  ont 
formé  le  décor  du  mobilier  de  bronze  destiné  aux  mosquées.  La  porte  de  Canosa,  avec  ses 

1.  V.  les  détails  calqués  par  Pkrkins  :  les  Sculpteurs  italiens;  Album,  pl.  XL VIII. 

2.  Dessin  détaillé  dans  VAtlas  de  Sciiilz,  pl.  XM. 

3.  Stanley-Lane  1'oni.E,  The  Art  of  the  Saracens  in  Etjypt,  Londres,  1886,  p.  131  etsuiv. 

',.  Ce  bassin  provient  du  monastère  délie  Vergini  (di  Mai™,  Délie  Belle  Arti  in  Sicilia,  18S8,  II,  p.  314  et  pl.  XII). 

S  Aus'm  Werth,  Kunstdenkmiiler  in  (1er  Rheinlàndern  (Atlas,  1866,  in-f",  pl.  LV1). 

6.  Bêla  Czobob,  Die  Historische  DenkmiUer  Ungam's;  1809,  pl.X;  -  Molimer,  Histoire  des  Arts  appliqués  à  l'Industrie; 
IV,  l'Orfèvrerie;  p.  51,  pl.  I. 
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rosaces  couvertes  de  caractères  coufîques  ou  d'arabesques  entrelacées,  fait  songer  à  deux 
précieux  monuments  de  l'art  du  métal,  exécutés  au  Caire  pendant  le  xiv"  siècle  :  la  porte 
de  la  mosquée  d'Olgay-el-Yousouf,  sur  laquelle  est  appliqué  un  grand  disque  ajouré,  et 
une  table  de  bronze,  décorée  de  grandes  rosaces  damasquinées,  qui  est  exposée  au  Musée 
du  Caire,  et  qui  provient  du  Mâristan  ou  mosquée-hôpital  du  sultan  Kalaoun  '. 

La  porte  de  mosquée,  sanctifiée  par  des  images  de  la  Vierge  et  «lu  Christ,  qui  fermait 
la  chapelle  funéraire  de  Bohémond,  se  trouvait  à  sa  place  dans  le  portail  d'un  édifice  qui 
était  un  véritable  turbeh  musulman.  Peut-être  ceux  qui  firent  élever  au  prince  d'Antioche 
un  monumenl  analogue  à  ceux  des  califes  et  des  marabouts  auront-ils  voulu  que  ta 
porte  de  bronze,  sur  laquelle  des  inscriptions  hautaines  parlaient  de  la  Syrie,  rappelât 
l'Orient  jusque  par  les  fantaisies  de  son  décor;  peut-être  auront-ils  donné  pour  modèle 
au  fondeur  des  ouvrages  de  cuivre  damasquiné  que  Bohémond  avait  rapportés  en  Pou i lie. 

Il  restera  à  expliquer  comment  maître  Rogerius  se  sera  trouvé  capable  de  tracer  des 
arabesques  géométriques  et  d'exécuter  les  fines  incrustations  du  keft  avec  l'habileté  d'un 
ouvrier  de  Mossoul  ou  de  Damas.  Une  telle  virtuosité  suppose  toute  une  éducation  d'artiste 
et  toute  une  tradition  d'atelier.  Si  l'on  admet  que  le  fondeur  des  portes  de  Canosa  soit  un 
Apulien  de  Melfi,  on  ne  pourra  croire  qu'il  ait  appris  en  pleine  Basilicate  les  procédés 
les  plus  délicats  des  arts  orientaux.  Il  faudra  supposer  qu'avant  de  travailler  à  la  déco- 
ration du  mausolée  de  Bohémond,  il  ait  suivi  le  Normand  en  Syrie  ;  dans  celte  hypothèse, 
la  porte  de  bronze  aux  médaillons  bordés  de  caractères  coufîques  serait  un  monument 
historique  de  même  signification queces  étranges  monnaies  frappées  àAntiochepar  Tancrède, 
pendant  la  captivité  de  son  oncle  Bohémond  :  au  revers,  la  croix,  avec  l'inscription 
grecque  :  1C  XC  NIKA  ;  au  droit,  le  buste  du  prince  franc,  portanl  la  longue  barbe  à  l'orien- 
tale, et  coiffé  du  turban  -. 

Si  l'on  croit  que  le  fondeur  Rogerius  soit  originaire  d'Amalfl,  on  pourra  éviter  l'hypo- 
thèse d'un  voyage  d'Orient  accompli  par  l'artiste.  Les  ouvrages  de  cuivre  fabriqués  au  Caire 
ou  à  Mossoul  devaient  être  connus  dans  une  ville  qui,  d'après  le  texte  célèbre  du  chro- 
niqueur Guillaume  de  Pouille,  recevait,  à  la  fin  du  xie  siècle,  les  marchands.d' Alexandrie 
et  d'Antioche,  et  qui  connaissait  non  seulement  les  Arabes  de  Sicile,  mais  ceux  des 
pays  barbaresques  et  de  la  «  Lybie  ».  Au  lieu  de  citer,  à  propos  de  la  porte  de  Canosa 
i't  de  ses  arabesques  musulmanes,  les  monnaies  de  Tancrède  au  turban,  il  est  facile  de 
rappeler  les  tarins  frappés,  au  xii"  siècle,  par  les  villes  d'Amalfl  et  de  Salerne.  et  sur  les- 
quels des  caractères  coufîques  se  mêlent  aux  lettres  latines  et  aux  symboles  chrétiens3. 

A  côté  des  rosaces  décorées  à  la  mode  sarrasine,  les  figurines  damasquinées,  qui,  sur 
la  porte  de  Canosa.  représentent  des  princes  normands,  semblent  imitées  directement  d'un 

1.  Prisse  d'Avesnes,  l'Art  arabe;  Atlas,  Paris,  1872,  in-f".  t.  IV,  pl.  CLXVH1  à  OLXXII. 

2.  Schlumkeriier,  Numismatiqac  de  l'Orient  latin,  p.  45  ;  pl.  II,  n»  7  ;  —  les  Principautés  fl  anques  du  Levant,  p.  [4-15. 

3.  Ahari,  Storia  dei  Musulmani  in  Sirilia,  t.  II.  p.  458.  —  I).  Shnslu,  prince  de  San  Giorgio,  Monete  eufiehe  battute  da 
principi  longobardi,  normanni  c  srevi  nel  Reijno  délie  Due  Sicilie;  Naples,  18ii,  in-4". 
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modèle  envoyé  de  Constantinople,  et  tel  que  la  porte  de  la  cathédrale  d'Amal(i.  En  vérité,  la 
ville  de  l'Italie  méridionale  où  a  pu  se  former  le  pins  facilement  un  artiste  instruit  à  la  fois 
des  techniques  byzantines  et  musulmanes  est  bien  cette  Melfia,  dont  le  nom,  gravé  sur  la 
porte  du  Mont-Cassin.  reparaîl  sur  celle  de  Ganosa.  Pour  établir  définitivement  que  le 
fondeur  Rogerius  est  un  Amalfitain,  il  faudrait  seulement  avoir  découvert  un  second 
ouvrage  de  style  musulman  qui  ait  été  authentiquement  exécuté  à  Ainalfi.  Cet  ouvrage 
ne  s'est  point  encore  trouvé  :  la  porte  de  Canosa  reste  une  merveille  unique  en  pays 
chrétien.  Après  Rogerius,  aucun  artiste  italien  du  moyen  âge  ne  fondra  plus  d'un  jet  tout 
un  battant  massif  ;  aucun  n'imitera  plus,  dans  le  travail  du  bronze,  les  inventions  de  ces 
décorateurs  orientaux,  sous  la  main  desquels  les  abstractions  de  l'écriture  et  de  la 
géométrie  semblaient  prendre  la  vie  charmante  des  liges  et  des  fleurs. 


111 

Les  deux  portes  de  la  cathédrale  de  Troja,  qui  sont  postérieures  de  peu  d'années  à  la 
porte  de  Canosa,  se  rapprochent  beaucoup  plus  de  la  porte  de  la  cathédrale  d'Amalfi  que 
de  celle  du  tombeau  de  Bohémond.  Chacun  des  battants  est  fait  d'une  planche  épaisse,  sur 
laquelle  des  plaques  de  bronze  sont  appliquées  entre  des  bandes  fixées  sur  le  bois  par  des 
clous.  Les  deux  portes  «le  la  cathédrale  de  Troja  ont  été  données  par  l'évèque  Guillaume, 
qui  acheva  l'édifice.  La  grande  porte  de  la  façade  est  datée  de  1119,  la  porte  de  la  façade 
méridionale  de  1127;  sur  cette  dernière  porte  est  gravée  la  signature  du  fondeur,  Oderisius 
de  Bénévent.  La  porte  dont  l'auteur  est  connu  se  divise  en  vingt-quatre  compartiments. 
Les  huit  compartiments  inférieurs  sont  couverts  par  une  inscription  en  grandes  capitales, 
dans  laquelle  s'est  exprimé  magnifiquement  l'esprit  d'indépendance  qui  agi  tait  les  corn  m  unes 
apuliennes.  Le  donateur  de  la  porte,  l'évèque  Guillaume,  qualifié  lui-même  à  l'antique  de 
soutien  de  l'équité  et  de  libérateur  de  la  patrie  (eqoitatis  moderator,  liberator  patrie), 
rappelle  les  espérances  que  la  ville  de  Troja,  longtemps  opprimée  par  les  Normands,  conçut 
à  la  mortdu  duc  Guillaume,  petit-fils  de  Robert  Guiscard  '.  Le  premier  compartiment  de  la 
rangée  supérieure  contenait  une  autre  inscription  du  même  évèque,  que  l'usure  du  métal 
a  rendue  illisible;  le  second  compartiment  porte  l'effigie  de  Guillaume,  désigné  comme  le 
neuvième  évèque  de  Troja,  depuis  la  fondation  de  la  ville  par  le  calapan  Bojoannis;  sur 
le  troisième  et  le  quatrième  compartiment  étaient  gravées  les  images,  aujourd'hui  indis- 
tinctes, de  saint  Pierre  et  saint  Paul.  Les  huit  compartiments  qui  suivent  contiennent  les 
effigies  des  huit  évêques  de  Troja,  prédécesseurs  de  Guillaume  H. 

Ces  images  sont  gravées  et  damasquinées;  les  visages  et  les  mains  étaient  faits  d'uni' 

1  c  Anno  [quo  Guiletmus  du.r?}  Salerni,  obiit  morte  communi.  Tune  Trojanus  populus  pro  libertutc  tuenda  arcm  sub- 

vertu  et  urbem  vallo  murisque  munivit.  »  (Schulz,  I,  p.  194.)  Les  mots  eflacés  ont  été  sans  doute  martelés  dès  l'année  1128, 
où  le  comte  Roger  reprit  la  ville  qui  avait  eu  l'audace  de  célébrer  sur  la  porte  même  de  sa  cathédrale  la  mort  d'un  des 
nouveaux  maîtres  de  l'Italie  méridionale. 
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plaque  d'argent1,  encastrée  dans  le  bronze,  suivant  la  technique  byzantine,  dont  la  porte  de 
la  cathédrale  d'Amalfi  avait  donné'  en  Italie  le  premier  modèle. 

Les  évêques  tiennent  Ions  une  crosse  à  volute;  la  plupart  d'entre  eux  onl  la  tête  nue, 
d'autres  sont  coiffés  de  la  mitre  à  deux  cornes  que  porte  l'évèque  Léon  sur  VExultet  de 
Fondi,  antérieur  d'une  dizaine  d'années  à  la  porte  latérale  de  la  cathédrale  de  Troja.  Tous 
ces  personnages,  loin  de  garder  l'immobilité  solennelle  des  saints  représentés  sur  les  portes 
byzantines,  prennent  des  attitudes  contournées  et  s'animent  de  mouvements  violents;  leurs 
vêlements  liturgiques  semblent  agités  et  gonflés  '-'.  Chacun  des  quatre  compartiments  inter- 
posés entre  celle  série  de  ligures  gravées  et  la  longue  inscription  de  l'évèque  Guillaume  est 
occupé  par  un  disque  ajouré,  sur  lequel  se  détache,  en  fort  relief,  une  hideuse  tête  de  lion, 
tenant  dans  ses  mâchoires,  barrées  de  deux  dents  énormes,  un  anneau  épais  qui  sert  de 
marteau. 

La  porte  de  bronze  encore  en  place  dans  le  portail  de  la  façade  était  plus  haute  que  la 
porte  de  la  façade  latérale:  elle  comprenait  sept  séries  de  quatre  plaques  '.  Deux  séries  oui 
été  remplacées,  auxvi"  et  au  xvu"  siècle,  par  des  plaques  neuves, dont  quatre  sont  estampées 
aux  armoiries  des  évèques  Prospero  Rebiba  et  Antonio  di  Sangro,  et  portent  les  dates  de 
1573  et  de  1681.  Quatre  autres  plaques,  gravées  au  temps  de  l'évèque  Rebiba  par  un  artiste 
du  nom  de  Donato  Mascella,  portent  les  images  de  saint  Secundinus  et  de  saint  Elcutherius, 
tous  deux  évêques  de  l'antique  .Eç«e,  sur  l'emplacement  de  laquelle  s'éleva  Troja,  avec  celles 
du  confesseur  saint  Anastase  et  du  pape  saint  Pontien,  dont  les  reliques,  apportées  de  Rome, 
étaient  conservées  dans  la  cathédrale.  Ces  quatre  plaques  reproduisent  sans  doute  les  sujets 
représentés  sur  les  plaques  anciennes  dont  elles  ont  pris  la  place.  Au  bas  des  deux  battants, 
on  lit  sur  quatre  plaques  une  longue  inscription,  exactement  disposée  comme  sur  la  porte 
de  11*7,  cl  qui  fait  connaître  que  la  porte  de  la  façade  a  été  donnée  par  l'évèque  Guillaume  11 
huit  ans  avant  l'autre  porte,  en  1119  '.  Les  quatre  séries  de  quatre  compartiments  qui  com- 
posent le  reste  de  la  porte  ancienne  sont  décorées  de  la  manière  suivante  :  au  milieu  de  la 
porte,  deux  croix  d'un  faillie  relief  et  deux  dragons  ailés  de  haut  relief,  tenant  dans  leur 
gueule  un  lourd  marteau  de  porte  ;  au-dessus  et  au-dessous  de  ces  dragons,  deux  séries  de 
quatre  tètes  de  lion,  faisant  de  même  office  de  porte-marteaux;  enfin,  dans  les  quatre  com- 
partiments supérieurs,  des  ligures  gravées  et  damasquinées.  Ces  ligures  représentent  le 
Christ,  saint  Pierre  et  saint  Paul,  l'évèque  Guillaume,  et  deux  hommes  sans  nimbe,  en 

1.  Pour  quelques-uns  des  personnages  qui  sont  représentés  chaussés,  i-omme  les  évêques,  les  pieds  sont  flgurés, 
aussi  bien  que  les  mains,  par  une  plaque  d'argent  découpée  et  sertie  dans  le  bronze. 

2.  SiaiLxz,  Atlas,  pl.  XXXIV,  lig.  3. 

3.  Cette  porte  a  été  souvent  reproduite  :  par  la  gravure,  dans  les  ouvrages  de  Huru.Aao-BaiHOU.BS  (pl.  Vi  t,  de  San  lu 
[Atlas,  pl.  XXXVI-XXXVII),  de  Perkins  [Album,  pl.  L,  n»  I  ;  dragon  porte-marteau)  ;  d'après  la  photographie  de  Mosciuni. 
dans  l'Art*  Uni.  décor,  e  irtdust.  (IV,  1891,  pl.  LXII  ;  art.  de  M.  Mel.ini)  ;  dans  le  Tour  du  Monde  (nouvelle  série,  5«  année, 
1899,  p.  272),  dans  les  ouvrages  de  Kotscbhahn  (Meislerwcrke  Saraceniscli-Xurmannkchcr  Kimst,  pl.  34)  et  de  Vkntori  [Storia 
dcll'Arlc  italiana,  II,  p.  534-555,  lig.  389  et  390). 

4.  La  lin  de  l'inscription  ancienne,  qui  occupait  la  quatrième  plaque,  a  été  recopiée  sur  une  plaque  neuve,  au  temps 
de  l'évèque  Rebiba.  Il  est  curieux  de  remarquer  que,  dans  l'inscription  de  la  grande  porte,  qui  fut  exécutée  au  temps  ou 
Troja  était  sous  le. joug  des  Normands  et  sous  la  menace  de  la  citadelle  liàtie  par  Robert  Guiscard,  le  même  duc  Guillaume 

M  illelmi,  lloueru  gloriosi  dueis  fil»),  dont  la  mort  sera  saluée  en  1 127  comme  une  délivrance, est  nommé  avec  honneur. 
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manteau  brodé,  avec  de  longs  souliers  à  la  poulaine,  qui  sont  désignés  par  les  noms  : 
ODERISIUS,  BERARDUS.  Parmi  les  divers  personnages  historiques  avec  qui  l'on  peut  iden- 
tifier ces  deux  ligures,  il  Eaut  évidemment  choisir  les  deux  comtes  de  Sangro  qui,  l'un 
après  l'autre,  oui  eu  Troja  dans  leurs  domaines,  pendant  le  temps  qu'a  dure  la  construc- 
tion de  la  cathédrale  :  Oderisius  était  le  père  et  Berardus  le  fils1.  Ce  dernier  est  cité  dans 
la  chronique  de  Léon  d'Oslie,  à  propos  d'une  donation  qu'il  lit  en  10982. 

La  porte  dalée  de  1119,  comme  celle  qui  a  élé  fondue  en  1157,  est  l'œuvre  d'Oderisius 
de  Bénévent.  La  grande  inscription,  de  même  longueur  sur  les  deux  portes,  est  gravée  sur 
l'une  et  sur  l'autre  en  caractères  identiques.  Les  sujets  représentés  sont  les  mêmes,  ou  de 
même  ordre.  Saint  Pierre  et  sa*int  Paul  reparaissent  sur  l'une  et  l'autredes  deux  portes,  comme 
aussi  l'évèque  Guillaume;  aux  évèques  de  Troja.  figurés  sur  l'une  des  portes,  correspon- 
daient sur  l'autre  les  évèques  martyrs  de  l'antique  .Keae  et  les  saints  patrons  de  la  cathé- 
drale. Sur  la  porte  de  1119,  les  corps  sont  allongés,  les  attitudes  contournées,  les  draperies 
boursouflées,  de  même  que  sur  la  porte  de  1157  ;  au  milieu  de  la  crinière  des  tètes  de  lion 
s'avance  le  même  museau  de  chien  caniche.  Il  faut  réunir  les  observations  faites  sur  les 
deux  portes  de  Troja  pour  juger  de  l'œuvre  du  fondeur  bénéventin,  en  la  comparant  aux 

ouvrages  antérieurs,  fabriqués  soit  à  Constantinople,  soit  en  Italie. 

l'arinilesliguresgravées,lasévèrcimage(luChrist,trèuuu1tsurl'ar('.en-ciel,dai)sl'auréole 

elliptique,  est  la  seule  qui  ait  les  proportions  des  ligures  gravées  par  les  artisans  de  Cons- 
tantinople, comme  aussi  elle  est  seule  qui  soit  accompagnée  d'un  sigle  grec  :  IC  X  G: 

Le  saint  Pierre,  dont  la  longue  ligure  se  dresse  à  côte  de  l'évêque  Guillaume,  suffirait 
à  prouver  qu'Oderisius  a  imité  des  modèles  qui  ne  venaient  pas  d'Orient  :  l'apôtre,  au  lieu 
de  tenir  le  oolumen,  comme  il  fait  dans  les  fresques  basiliennes,  porte  deux  clefs  sus- 
pendues à  sa  main  gauche.  D'ailleurs  les  draperies  ondoyantes  des  figurines  gravées  et 
la  bizarre  inflexion  de  leurs  corps  n'ont  pas  plus  d'analogues  dans  les  miniatures  béné- 
dictines que  dans  les  gravures  byzantines  sur  bronze  :  elles  sont  d'un  goût  tout  local  et 
tout  personnel. 

Oderisius,  de  même  (pu-  maître  Rogerius,  a  représenté  sur  ses  portes  des  personnages 
contemporains  ou  morts  depuis  peu.  Il  se  plaît,  lui  aussi,  à  développer  les  saillies  du  décor 
et  il  va  jusqu'à  appliquer  sur  le  bronze  des  monstres  en  haut-relief.  Mais  il  continue, 
comme  les  artistes  byzantins,  de  représenter  les  ligures  humaines  au  moyen  de  gravures 
damasquinées,  réservant  le  relief  pour  le  décor  végétal  et  pour  les  figures  d'animaux. 
Pas  un  détail,  dans  les  deux  portes  de  Troja,  ne  rappelle  le  prestigieux  décor  sarrasin  de  la 
porte  de  Canosa. 

1   Soholz,  I,  p.  188.  Le  nom  d'Oderisius  fut  porté  de  père  eu  fils  par  les  comtes  de  Sangro.  Vu  membre  de  cette 
fam,Ue  devint,  en  11-23,  abbé  du  Mont-Cassin;  il  prit,  dans  la  suite  des  abbés,  le  nom  d  Odens.us  II  (Un  »  Osn,„  M.  (,. 

""  T**B  VII  p  764  et  771.  Huillard-Bréholles  a  fait  des  deux  noms  réunis  «  Oderisius  Berardus,  le  nom  du  fondeur 
de  BérLn.  ni "'exécuté  .es  portes  de  Troja  des  Normands,  p.  36).  Cette 

plupart  des  historiens  qui  ont  cité  les  portes  de  Troja,  et  récemment  par  M.  Ventur.  (Storm  dell  MU  >««!,  H,  P-  5Ô2). 
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Il  est  donc  malaisé  de  décider,  d'après  les  œuvres  conservées  d'Oderisius,  à  quelle 
école  cet  artiste  a  été  formé.  Le  fondeur  des  portes  de  Troja  avait  encore  signé  deux  autres 
portes.  L'une  se  trouvait  à  Bénévent  même,  où  elle  décorait  l'église  de  San  Bartolommeo, 
contiguë  à  la  cathédrale.  Sur  cette  porte  était  gravée  la  signature  :  Opus  Oderisi,  et  la  date 
de  1150  *.  C'était  non  point  sa  première,  mais  sa  dernière  œuvre  que  le  fondeur  bénéventin 
exécutait  dans  sa  ville  natale.  La  décoration  de  la  porte  de  San  Bartolommeo  est  incon- 
nue ;  les  morceaux  de  cette  porte  furent  fondus  en  1693,  et  le  bronze  fut  employé  à 
ivparer  quelques  plaques  de  la  porte  de  la  cathédrale2,  qui,  toute  couverte  de  reliefs,  n'a 
aucune  analogie  de  technique  ou  de  style  avec  les  ouvrages  authentiques  d'Oderisius. 

Après  avoir  achevé  la  première  porte  de  Troja  et  avant  de  commencer  la  seconde, 
le  maître  de  Bénévent  avait  exécuté  en  1122  une  porte  destinée  à  l'église  bénédictine 
Saint-Jean  de  Capoue.  Un  dessin  du  xvu"  siècle",  autrefois  possédé  par  M8'  Galante,  à 
Xaples,  donnait  l'image  de  cette  porte,  avec  les  inscriptions''.  Elle  était  presque  identique 
à  la  grande  porte  de  Troja  :  les  mêmes  tètes  de  lions  et  les  mêmes  dragons  faisaient  saillie 
sur  le  bronze;  de  plus,  quatre  des  compartiments  étaient  ornés  de  griffons  en  haut-relief. 
Les  figurines  gravées  étaient  le  Christ,  saint  Pierre  et  saint  Paul,  saint  Jean-Baptiste  et 
saiul  Jean  l'Évàngéliste5.  Peut-être  les  donatrices  de  la  porte,  l'abbesse  Gemma  et  sa  fille 
Ecaterina,  qui  étaient  nommées  dans  les  inscriptions,  se  trouvaient-elles  représentées  par 
des  gravures,  comme  les  deux  comtes  de  Sangro  sur  la  grande  porte  de  Troja. 

Le  portail  en  marbre  de  l'église  bénédictine  de  Capoue  a  été  encastré  dans  une 
paroi  de  la  cathédrale  voisine;  les  vantaux  de  bronze  ont  disparu.  Il  est  intéressant  de 
savoir  qu'un  fondeur  de  Bénévent  a  travaillé  pour  les  bénédictins  de  Campanie  :  mais  ce 
fait  ne  donne  aucune  raison  de  supposer  qu'Oderisius  ait  dû  son  éducation  technique 
à  l'école  du  Mont-Cassin.  L'arf  du  damasquinage  ne  semble  pas  avoir  été  pratiqué  par  les 
moines  de  Desiderius  ;  les  inscriptions  qui  furent  gravées  au  Mont-Cassin  sur  les  plaques 
ajoutées  à  la  porte  qui  avait  été  envoyée  de  Constantinople  ne  sont  point  garnies  de  filets 
d'argent.  Aucune  des  plaques  qui  composent  cette  porte  n'est  décorée  de  figurines. 

Les  œuvres  perdues  du  fondeur  de  Bénévent  ne  permettent  pas  plus  que  ses  œuvres 
conservées  de  le  rattacher  à  une  école  déterminée.  Il  reste  possible  qu'Oderisius  et  Rogerius 
aient  appris  dans  un  même  milieu  artistique  les  secrets  d'atelier  qu'ils  ont  employés  à  des 

1.  L'inscription  .le  celle  porte  est  copiée  dans  les  actes  d'une  visite  pastorale  de  J 687  :  Gismundus  de  Palata  u  ni 

UXORE  ET  FILMS  fÔPUS  OOERISI  f  SE  DON1S  POPULI  CURA  STUDIOQOE  PaGANI.  HaS  SACRA  PBAEC1PUAS  BEC  JUBET  A ULA  FORES. 
ANNO   DOBINICE   INCARNATIONS    MCL  IIEC    PORTA  BRECTA    EST  APOSTOLO  BARTHOLOMEO  DE   FIDELIUU  OBLATIOMPl  s  ME.XSE  AUGUSTO 

(Mkomartini,  /  Monumenti  tli  Itenevaito,  p.  438). 

.t.  Barbier  de  Montai  lt,  Revue  de  l'Art  chrétien,  nouvelle  série,  I,  1883,  p.  42. 

3.  Reproduit  librement  dans  une  chromolithographie  de  F.  Auloriello,  publiée  par  Salazaro,  II.  [il.  XIII.  Ce  dessin, 
qui  faisait  partie,  d'après  M"  Galante,  d'un  recueil  de  l'érudit  Paesano,  ne  s'est  pas  retrouvé  dans  les  papiers  laissés  par 
Salazaro,  qui  en  avait  eu  communication. 

4.  [N  NOHINE  DOHINI  H.  I.  C.  ANNO  AB  INCARNATIONS  EJUS  MCXXII.  InD.  XV.  EGO  UsMHA  ABBATIS8A  PEGI  HOC  OPUS.  SlAGISTER 
OdIRISIDS  PECIT  BAS  PORTAS.  SOM  FATEOR  IOHANN'ES  LaTERNAM'S  SACERDOS.  C.EMMA  ABBATISSA  HKNOVATRIX  UUJUS  MONASTER II. 
BOATBRINA  FILIA  KJLS  (SALAZARO,  I,  p.  55). 

5.  Les  deux  saints  Jean  étaient  représentés  de  même  dans  la  mosaïque  qui  décorait  le  tympan  du  portail.  Voir 
plus  haut,  p.  101. 

53 


■ 


4|s  L'ART  PROVINCIAL  ET  MUNICIPAL 

ouvrages  très  diflérents  par  le  style.  Si  vraiment  l'un  d'entre  eux  est  un  Amallilain,  rien 
n'empêche  de  croire  que  l'autre  ait  travaillé  à  Amalfi. 


IV 


Us 


L'art  pratiqué  à  Canosapar  maître  Rogerius  et  à  Troja  par  Oderisius  de  Bénévent  Eut 
introduit  dans  les  grandes  villes  du  littoral  apulien.  Deux  disques  de  bronze  ajourés,  seuls 
restes  d'une  porte  de  bronze  du  xu«  siècle,  sont  fixés  sur  la  porte  de  bois  qui  clôt  l'entrée 
principale  de  Saint-Nicolas  de  Bari;  ces  disques  sont  ornés  de  deux  tètes  de  lion  presque 
identiques  à  celles  de  Troja  (pl.  XXL. 

Les  premiers  ouvrages  d'un  fondeur  de  la  Terre  de  Bari  qui  se  soient  conservés  dans 
leur  intégrité  ne  sont  pas  antérieurs  à  1170  :  ils  diffèrent  des  portes  byzantines  et  des 
ouvrages  de  bronze  amalfilains  ou  bénéventins,  par  le  procédé  employé  pour  la  repré- 
sentation des  ligures  humaines  et  des  images  saintes. 

Le  nom  de  Barisanus  de  Trani  se  lit,  gravé  en  toutes  lettres,  sur  la  portede  bronze  qui 
est  encore  encadrée  dans  l'un  des  portails  latéraux  de  la  basilique  sicilienne  de  Monreale. 
Le  décor  est  très  riche  et  tout  en  relief,  sans  une  seule  figurine  gravée.  Les  bandes  de 
l'armature  sont  couvertes'  de  rinceaux  lins  et  nerveux,  dont  les  fleurons  sont  des  Heurs 
d'iris  largement  épanouies;  de  place  en  place,  les  rinceaux  sont  interrompus  par  de  petits 
médaillons,  dans  lesquels  sont  représentés  des  sujets  profanes  :  un  cavalier,  un  centaure- 
archer,  une  sirène,  des  dragons  adossés  et  enlacés  par  leurs  queues. 

Deux  compartiments  portent  des  tètes  de  lion,  d'un  relief  puissant,  flanquées  de 
quatre  images  d'oiseaux  adossés  ou  affrontés.  Tous  les  autres  compartiments  sont 
occupés  par  des  figurines  humaines.  Deux  des  figurines  sont  des  images  profanes, 
analogues  à  celles  qui  sont  représentées  en  miniature  dans  les  médaillons  des  bandes  : 
un  archer  demi-nu  et  un  homme  brandissant  une  massue  se  l'ont  face  dans  deux  com- 
partiments voisins.  Les  autres  reliefs  sont  des  images  saintes,  parmi  lesquelles  on  dislingue 
deux  scènes  évangéliques  :  la  Descente  de  croix  (avec  l'inscription  grecque  :  H  AllOKA- 
©HAQCIC),  et  la  Descente  du  Christ  aux  Limbes  (H  ANACTAGIG);  les  autres  figures  sont 
des  icônes  isolées  :  le  Christ  Pantoerator,  dans  une  auréole  elliptique,  entouré  des  quatre 
symboles  des  Evangélistes  (IG  XC),  la  Vierge  assise  avec  l'Enfant  (MP  ©Y),  et  plusieurs 
saints  désignés  par  des  inscriptions  latines  :  saint  Jean-Baptiste,  saint  Élie,  saint  Nicolas 
de  Bari;  deux  saints  cavaliers:  saint  Georges  perçant  le  dragon  et  saint  Eustache,  suivi, 
de  son  chien  de  chasse  ;  enfin,  sous  une  série  de  douze  areatures,  les  douze  Apôtres.  C'est 
aux  pieds  de  saint  Nicolas  de  Bari  que  le  fondeur  Barisanus  a  gravé  son  nom  et  qu'il  s'est 
représenté  lui-même,  sous  l'orme  d'une  figurine  agenouillée1. 

1.  Duc  de  Serba  di  falco,  DelDuomo  di  Monreale  e  di  altre  Chiese  Siculo-Hormame,  Païenne  1838,  in-f,  p.  5 
Schulz,  I,  p.  123-124  ;  Atlas,  pl.  XXI.  Vue  d'ensemble  de  la  porte  et  détails  dans  l'ouvrage  de  Do*  Cavina,  Il  ÏHtamo 
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Sur  la  file  formée  par  les  quatre  compartiments  supérieurs,  les  mêmes  figures,  le 
Christ  de  majesté  et  le  saint  Jean-Baptiste  incliné,  sont  répétées  chacune  deux  fois  :  ces 
deux  représentations  du  même  personnage  ont  été  fondues  dans  un  même  moule.  De  même, 
le  décor  des  bandes  n'a  pas  été  modelé  rinceau  par  rinceau  et  médaillon  par  médaillon  :  il 
a  été  estampé  sur  la  cire  du  moule  au  moyen  de  matrices  établies  une  fois  pour  toutes. 
Les  douze  arcatures,  sous  lesquelles  sont  assis  les  Apôtres,  ont  été  également  obtenues  par 
l'empreinte  d'un  moule  unique. 

Les  figures  représentées  sur  la  porte  de  Monreale  à  un  seul  exemplaire  ont-elles  été, 
comme  les  figures  du  Christ  et  du  Précurseur  el  comme  les  ornements,  tirées  d'un  moule 
tout  préparé,  ou  bien  modelées  parla  main  même  de  l'artiste?  L'étude  de  deux  autres 
ouvrages  de  Barisanus  donnera  une  réponse  immédiate  à  cette  question. 

La  cathédrale  de  Trani,  la  ville  natale  du  fondeur  de  la  porte  latérale  de  Monreale, 
possède  une  grande  porte  de  bronze,  qui  est  l'œuvre  de  Barisanus  (pl.  I).  Les  dernières 
lettres  du  nom  de  l'artiste  sont  encore  lisibles  près  d'une  figurine  agenouillée  devant  un 
saint  Nicolas '.  L'image  du  saint  ne  représente  plus,  comme  à  Monreale,  l'évêque  de  Myre, 
devenu  le  patron  de  Bari,  mais  un  jeune  homme  en  tunique  tenant  une  croix  à  la  main  : 
c'est  Nicolas  le  Pèlerin,  qui  l'ut,  depuis  la  lin  du  \i  siècle,  le  patron  de  Trani.  Sur 
la  porte  de  Trani,  les  ornements,  les  figures  du  Christ  et  du  Précurseur,  les  deux  scènes 
de  la  Descente  de  croix  et  de  la  Descente  aux  Limbes,  et  les  figures  des  apôtres  sont 
comme  un  décalque  exact  des  plaques  de  Monreale  -'.  Pour  l'une  et  l'autre  de  ces  portes, 
Barisanus  n'a  fait  qu'employer  un  même  jeu  de  moules.  La  porte  de  Trani  ne  comprend 
que  deux  reliefs  qui  ne  reparaissent  pas  sur  la  porle  de  Monreale  :  l'un  de  ces  reliefs  repré- 
sente deux  gladiateurs  combattant  avec  une  targe  ronde  en  osier  et  des  masses  terminées 
en  boule;  l'autre,  un  groupe  fantastique,  formé  de  deux  dragons  et  de  deux  petits  lions,  et 
qui  semble  copié  sur  le  décor  d'une  étoffe  orientale.  Encore  est-il  possible  que  deux  plaques 
identiques  à  ces  deux  plaques  de  Trani  aient  occupé  jadis,  dans  les  angles  inférieurs  de  la 
porte  de  Monreale,  biplace  de  deux  compartiments,  où  un  archevêque  de  Païenne,  Roano,  a 
fait  représenter  ses  armoiries  au  xviu'  siècle.  La  porte  de  Trani  est  plus  large  et  plus  haute 
que  celle  de  Monreale  :  au  lieu  d'être  encadrée  dans  une  porte  rectangulaire,  elle  est  adaptée 
à  une  baie  surmontée  d'une  archivolte  semi-circulaire.  Pour  remplir  cette  baie,  Barisanus 
a  disposé  autour  des  compartiments  historiés  une  large  bande  de  bronze  qui  contourne 
l'archivolte  et  qui  est  ornée  de  cercles  entrelacés  et  de  fleurons  d'iris.  11  a  adapté  le  décor 
à  la  courbe  de  la  bordure,  en  insérant  à  la  partie  supérieure  du  battant  de  bronze,  à  droite 
et  à  gauche  du  double  Christ  de  majesté,  deux  compartiments  de  forme  triangulaire,  où  sont 
représentés  deux  anges  inclinés. 

'/('  Monreale,  pl.  V  s,  dans  celui  de  Kitschmann,  Meistertccrkc  Saracenisch-Normanniseher  Kunst,  pl.  31,  et  dans  l'article  de 
M.  Palmabini  [Barisano  di  Trani  e  le  sue  fusioni  in  bronzo;  VArte,  I,  1898,  p.  I9et  21;. 

1 .  Huillard-Brâholles,  Monument*  des  Normands,  pl.  XIII-XV  (magnifiques  dessins  de  liai  lard  |  ;  —  Schulz,  I,  p.  1 16-123  ; 
Allas,  pl.  XX,  n»  5-8,  XXI  et  XXIV. 

2.  SaiLxz,  Atlas,  pl.  XX,  n»  8  ;  —  Arte  liai,  décor,  e  indust.,  IV,  1894,  pl.  XI.III. 
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Une  troisième  porte  fondue  par  Barisanus  orne  le  portail  de  la  cathédrale  de  Ravello, 
près  Amalfi  (pl.  X  VIII)1.  Elle  est  de  forme  rectangulaire  et  beaucoup  plus  grande  que  la  porte 
de  Trani,  puisqu'elle  compte  cinquante-quatre  compartiments,  au  lieude  trente-deux.  Pour 
couvrir  le  vaste  champ  qu'il  avait  à  décorer,  le  fondeur  n'a  pas  modelé  de  ligures  nouvelles  ; 
il  s'est  borné  à  tirer  plusieurs  épreuves  de  moules  qui  ne  sont  reproduits  qu'à  un  seul 
exemplaire  sur  les  portes  de  Trani  et  de  Monrealo.  Non  content  de  répéter  jusqu'à  neuf 
fois  le  motif  nidifièrent  des  dragons  et  des  lions,  il  a  reproduit  deux  fois,  en  pendant  sur  l'un 
et  l'autre  battant,  et  la  Vierge,  et  le  saint  Elie,  et  les  deux  cavaliers,  etl'évêque  saint  Nicolas, 
et  son  propre  portrait,  et  les  scènes  delà  Descente  de  croix  et  delà  Descente  aux  Limbes. 

La  porte  de  Ravello  est,  des  trois  portes  de  Barisanus,  la  seule  qui  soit  exactement 
datée  par  une  inscription.  Elle  fut  donnée  en  1179  par  un  patricien  de  la  ville,  Sergio  Mus- 
cetola. 

Un  détail  curieux,  qui  n'a  pas  échappé  à  Schulz  \  prouve  que  la  porte  fondue  par 
Barisanus  en  1179  est  postérieure  à  la  porte  de  Trani.  Tandis  que  cette  dernière  s'adapte  à 
la  courbe  d'une  archivolte,  la  porte  de  lïavello  est  surmontée  d'une  architrave  massive  et 
droite  :  dans  un  cadre  rectangulaire,  elle  n'est  composée  que  de  plaques  rectangulaires.  Or, 
pour  remplir  les  deux  compartiments  qui,  à  la  partie  supérieure  de  chacun  des  battants, 
flanquent  l'image  du  Christ,  le  fondeur  a  employé  le  moule  triangulaire  dans  lequel  était 
inscrite  une  figurine  d'ange,  et  il  a  tant  bien  que  mal  complété  le  carré,  en  accolant 
au  triangle  un  second  triangle,  meublé  d'une  simple  boule  sur  laquelle  est  ébauché  un 
buste.  Ces  bustes,  disposés  au-dessus  des  anges  agenouillés,  à  droite  et  à  gauche  du  Christ 
de  majesté,  représentent  d'un  côté  la  Vierge,  de  l'autre  le  Précurseur  :  rapprochés  do  l'image 
du  Pantocrator,  ils  reconstituent  le  schéma  delà  composition  la  plus  commune  dans  l'art 
byzantin  du  \n"  siècle,  la  ih.ix. 

Il  est  aisé,  après  ces  remarques,  de  déterminer  la  suite  chronologique  des  trois  portes  de 
Barisanus.  La  plus  ancienne  est  celle  de  Trani.  qui  établit  la  réputation  de  son  auteur. 
On  peut  la  placer  vers  1170.  En  1179,  un  patricien  de  lïavello  commanda  au  fondeur  apu- 
lien  une  porte,  dont  les  nombreuses  plaques,  façonnées  au  moyen  de  moules  qui  étaient  la 
propriété  de  l'artiste,  furent  probablement  fondues  à  Trani.  La  renommée  de  l'atelier  apu- 
lien  se  répandit  jusqu'à  la  cour  de  Sicile.  Les  deux  portes  de  la  basilique  de  Monreale,  pour 
lesquelles  leroi  Guillaume  lit  appel  aux  artistes  les  plus  réputés,  furent  fondues,  l'une  par 
Bonannus  de  Pise,  l'autre  par  Barisanus.  La  porte  de  Bonannus,  qui  décore  le  portail  prin- 
cipal, est  datée  par  une  inscription  de  1186;  la  porte  de  l'Apulien,  destinée  à  l'entrée  laté- 
rale, est  probablement  de  la  même  date. 

Les  deux  portes  envoyées  en  Sicile,  l'une  de  Pise,  l'autre  de  Trani,  sont  toutes  deux 
décorées  de  reliefs  et  non  de  ligures  gravées;  mais  elles  diffèrent  profondément  l'une  de 

1 .  Sciiez,  II,  p.  2-0;  Atlas,  pl.  XX  et  XXII;  Salazaro,  I,  pl.  XVI  ;  KoTSOBMANH,  pl-  33  ;  l'Arte,  1898,  p.  17,  fig.  2;  Ventuiu, 
StorUz  deWArte  ital.,  H,  p.  586-357,  fig.  391  et  392. 

2.  I,  p.  U7-H8;  Atlas,  pl.  XXIII,  fig.  2  et  3.  Cf.  la  page  vive  et  nette  de  M.  Ventubi  (Storia  dcll'Arte  ital.,  II,  p.  5.J0). 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XVII! 


420  L'ART  PROVINCIAL  ET  MUNICIPAL 

Une  troisième  porte  fondue  par  Barisanus  orne  le  portail  de  la  cathédrale  de  Ravftllo, 
prèg  Amalli  .pl.  W'Illi1.  Elle  est  de  forme  rectangulaire  et  beaucoup  plus  grandeque  la  porte 
de  Trani.  puisqu'elle  compte  cinquante-quatre  compartiments,  au  lieu  de  trente-deux.  Pour 
couvrir  le  vaste  champ  qu'il  avait  à  décorer,  le  fondeur  n'a  pas  modelé  de  figures  nouvelles  ; 
il  s'est  borné  à  tirer  plusieurs  épreuves  de  moules  qui  ne  sont  reproduits  qu'à  un  seul 
exemplaire  sur  les  portes  de  Trani  et  de  Monrealc.  Non  content  de  répéter  jusqu'à  neuf 
fois  le  motif  indifférent  des  dragons  et  des  lions.il  a  reproduit  deux  fois,  en  pendant  sur  l'un 
et  l'autre  battant,  et  la  Vierge,  et  le  saint  Elie,  et  les  deux  cavaliers,  etl'évèque  saint  Nicolas, 
,    et  son  propre  portrait,  et  les  scènes  de  la  Descente  de  croix  et  de  la  Descente  aux  Limbes. 

La  porte  de  Havello  est,  des  trois  portes  de  Barisanus,  la  seule  qui  soit  exactement 
datée  par  une  inscription.  Elle  fut  donnée  en  1179  par  un  patricien  de  la  ville,  Sergio  Mus- 
cetola. 

Un  détail  curieux,  qui  n'a  pas  échappé  à  Schulz  ;,  prouve  que  la  porte  fondue  par 
Barisanus  en  1179  est  postérieure  à  la  porte  de  Trani.  Tandis  que  cette  dernière  s'adapte  à 
la  courbe  d'une  archivolte,  la  porte  de  Bavello  est  surmontée  d'une  architrave  massive  et 
droite  :  dans  un  cadre  rectangulaire,  elle  n'est  composée  que  de  plaques  rectangulaires.  Or. 
pour  remplir  les  deux  compartiments  qui.  à  la  partit  supérieure  «le  chacun  des  battants, 
flanquent  l  image  du  Christ,  le.  fondeur  a  employé  le  moule  triangulaire  dans  lequel  était 
inscrite  une  figurine  d'ange,  et  il  a  tant  bien  que  mal  complété  le  carré,  en  accolant 
au  triangle  un  second  triangle,  meublé  d'une  simple  boule  sur  laquelle  est  ébauché  un 
buste.  Ces  bustes,  disposés  au-dessus  des  anges  agenouillés,  à  droite  et  à  gauche  du  Christ 
de  majesté,  représentent  d'un  côté  la  Vierge,  de  l'autre  le  Précurseur  :  rapprochés  de  l'image 
du  Panlocrator,  ils  reconstituent  le  schéma  delà  composition  la  plus  commune  dans  l'art 
byzantin  du  xn''  siècle,  la  As/,t'.,-. 

11  est  aisé,  après  ces  remarques,  de  déterminer  la  suite  chronologique  des  trois  portes  de 
Barisanus.  La  plus  ancienne  est  celle  de  Trani,  qui  établit  la  réputation  de  son  auteur. 
On  peut  la  placer  vers  1 175.  En  117'.),  un  patricien  de  Bavello  commanda  au  fondeur  apu- 
lien  une  porte,  dont  les  nombreuses  plaques,  façonnées  au  moyen  de  moules  qui  étaient  la 
propriété  de  l'artiste,  furent  probablement  fondues  à  Trani.  La  renommée  de  l'atelier  apu- 
lien  se  répandit  jusqu'à  la  cour  de  Sicile.  Les  deux  portes  de  la  basilique  de  Momeale,  pour 
lesquelles  le  roi  Guillaume  lit  appel  aux  artistes  les  plus  réputés,  furent  fondues,  Tune  par 
Bonannus  de  Pise,  l'autre  par  Barisanus.  La  porte  de  Bonannus.  qui  décore  le  portail  prin- 
cipal, est  datée  par  une  inscription  de  1 18»;  la  porte  de  l'Apulicii,  destinée  à  l'entrée  laté- 
rale, est  probablement  de  la  même  date. 

Les  deux  portes  envoyées  en  Sicile,  l'une  de  Pise.  l'autre  de  Trani,  sont  toutes  deux 
décorées  île  reliefs  et  non  de  figures  gravées;  mais  elles  diffèrent  profondément  l'une  de 

I.  Si  .i.  11,  p.  210;  Atlas,  pl.  XX  et  XXII;  Saiazarq,  I.  pl.  XVI  ;  Ki  ischmann,  [>l.33;VArte,  1898,  p.  il,  Bg.  IfYlinrai, 

Sloria  dtlTArte  Uni.,  Il,  p.  Ï56-5S3,  flg.  391  et  392. 

i.  I,  p.  117-118;  Allai,  pl.  XXIII,  flg.  2  et  3.  Cf.  la  page  vive  et  nette  de  M.  Vbntori  {Storia  dell'Arle  ilal.,  Il,  p.  5S6). 
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PORTES  DE  BRONZE  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  RAYELLO 
Œuvre  de  Barisanus  de  Trani  (1179). 
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l'autre  parle  style  des  ornements  et  par  le  caractère  des  sujets  représentés.  Bonannus  a 
couvert  les  bordures,  non  pas  de  rinceaux  et  de  fleurons  orientaux,  mais  de  volutes 
d'acanthe,  pauvrement  imitées  de  celles  que  les  marbriers  pisans  avaient  sculptées  à  pro- 
fusion sur  la  façade  de  leur  cathédrale.  L'un  des  battants  de  sa  porte  est  couvert  d'une 
suite  de  scènes  bibliques,  depuis  la  création  de  l'homme  jusqu'à  l'histoire  de  Gédéon; 
l'autre, parallèlement,  d'une  suite  évangélique,  depuis  l'Annonciation  jusqu'à  la  Dormition 
de  la  Vierge'.  Sur  la  porte  de  Barisanus  on  ne  rencontre  que  ligures  ou  scènes  isolées, 
dont  la  plupart  n'ont  aucun  rapport  avec  les  figures  des  compartiments  voisins,  et  qui, 
comme  les  médaillons  décorés  d'images  profanes,  se  répètent  autant  de  fois  qu'il  est  néces- 
saire pour  remplir  les  cadres.  Les  sujets  sacrés  sont  traités  comme  de  purs  motifs  de 
décoration. 

Les  portes  de  Trani  et  de  Bavello  forment  une  série  à  part,  absolument  distincte  de  la 
plupart  des  portes  de  bronze  à  reliefs  exécutées  on  Occident.  Pourtant  Barisanus  n'a 
sans  doute  pris  pour  modèle  de  ses  reliefs  aucun  ouvrage  byzantin  en  bronze.  Sur  les 
portes  d'églises  fondues  au  xi°  siècle  par  des  ouvriers  de  Byzance,  les  images  saintes 
n'étaient  que  des  gravures  damasquinées  :  c'est  seulement  au  xiv"  siècle  qu'on  trouvera 
la  scène  de  l'Annonciation  représentée  par  deux  ligures  en  bas-relief  de  bronze,  sur 
fa  porte  de  l'église  de  Vatopédi,  au  mont  Alhos';.  De  quelles  œuvres  de  sculpture  s'est 
donc  inspiré  le  fondeur  de  Trani  ? 

Tout  récemment  M.  Palmarini  a  observé  que  les  figurines  profanes  des  portes  de 
Trani  et  de  Ravello,  —  sagittaires,  centaures,  sirènes,  —  n'étaient  que  des  copies  agrandies 
des  sujets  représentés  sur  de  nombreux  coffrets  d'ivoire  byzantins,  sculptés  entre  le  ixe  et 
le  xiue  siècle3,  et  dont  l'un  est  encore  conservé  dans  l'Italie  méridionale,  à  l'abbaye  de  la 
Cava  >.  De  même,  pour  les  sujets  sacrés,  Barisanus  aura  eu  comme  modèles  de  petits  reliefs 
d'ivoire,  coffrets,  diptyques  ou  triptyques,  et  peut-être  aussi  des  reliefs  d'argent  doré.  En 
représentant  saint  Eustache,le  chasseur  qui  fut  converti  par  la  même  apparition  que  saint 
Hubert,  il  a  oublié  le  cerf,  qui  se  trouvait  sur  une  autre  plaque  d'ivoire  que  le  cavalier.  Si 
I  artiste  de  Trani  n'a  représenté  que  deux  scènes  de  l'Histoire  évangélique,  c'est  qu'il  avait 
eu  en  mains  un  diptyque  qui 'présentait  sur  ses  deux  feuillets  la  Descente  de  croix  et 
l'AvàTrswtç,  comme  les  deux  reliures  d'évangéliaires  en  argent  doré  conservées  dans  le  Trésor 

1.  Cbavina,  II  Duomo  di  Monnaie,  pl.  V  a  et  b;  l'Arte,  1898,  p.  23;  Kustcumans,  pl.  :t0. 

2.  Les  deux  plaques  dont  les  reliefs  représentent  l'Ange  et  la  Vierge  sont  appliquées,  en  pendant  l'une  à  l'autre,  sur 
les  deux  battants  de  bois,  au  milieu  d'une  quantité  de  lamelles  de  bronze  décorées  de  simples  gravures,  qui  représentent 
des  ornements  géométriques,  des  dragons  ailés  et  des  aigles  à  deux  tètes.  Cf.  Kondakofp,  Monuments  de  l'Art  chrétien  à 
FAthos{ea  russe);  Saint-Pétersbourg,  1902,  pl.  XXXVIII. 

3.  M.  Palmarini  cite  et  reproduit,  d'après  l'élude  de  M.  Venturi  [Gallerie  nazion.  ilalianc,  III,  1897),  le  coffret  du  Musée 
national  de  Florence  [l'Arte,  I,  1898,  pl.  I).  Il  faut  ajouter  les  £6  coffrets  profanes  catalogués  par  M.  Grrcven  (Jalub.  der 
kunshistor.  Sammlungen  de»  Allerh.  Kaiscrliames,  XX,  1899,  p.  25-27).  Il  est  possible  qu'un  artiste  comme  Barisanus  ait 
eu  aussi  sous  les  yeux  des  coffrets  revêtus  de  reliefs  d'argent,  disposés  comme  des  reliefs  d'ivoire.  Tel  est  le  conïet 
d'Anagni,  cité  par  M.  Grœven,  p.  24. 

4.  Salazaho,  II,  pl.  III. 
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de  Saint-Marc  de  Venise,  et  qui  portent  sur  l'un  des  plats  la  Crucifixion,  sur  l'autre  la  Des- 
cente aux  Limbes  '. 

Les  portes  de  Trani.  de  Ravello  et  de  Monreale  ne  sont  pas,  dans  le  moyen  âge 
occidental,  les  seuls  ouvrages  de  bronze  qui  aient  été  fabriqués  sur  le  modèle  des  plaquettes 
d'ivoire  ou  d'orfèvrerie,  copiées  ou  surmoulées.  Ce  qui  s'est  passé,  à  la  fin  du  xn8  siècle, 
dans  une  province  d'Italie  en  commerce  continuel  avec  l'Orient,  s'était  passé  en 
Allemagne  dès  le  commencement  du  xie,  après  que  le  mariage  de  la  princesse 
Théophano  avec  l'empereur  Othon  eût  ouvert  aux  produits  de  l'industrie  d'art  byzantine 
un  nouveau  débouché  vers  le  Nord.  Les  deux  portes  de  la  cathédrale  d'Augsbourg2  ont  été 

fondues  l'une  et  l'autre  avec  les  mêmes  moules, 
de  même  que  la  porte  de  Ravello  a  été  fondue 
avec  les  moules  qui  avaient  été  fabriqués  pour 
la  porte  de  Trani.  Le  fondeur  allemand  a  répété 
sur  la  même  porte  deux  et  trois  fois  le  même 
sujet,  comme  a  fait  Barisanus,  pour  remplir  tous 
les  compartiments  de  la  grande  porte  qui  lui 
était  commandée  par  Sergio  Muscetola.  Dans  les 
plaques  sans  suite  iconographique  qui  composent 
les  porles  d'Augsbourg,  on  reconnaît,  comme  à 
Trani,  des  copies  de  coffrets  profanes  qui  ont 
été  imités  de  quelques  ivoires  antiques  dans 
un  atelier  de  Byzance,  ou  peut-être  dans  un 
alelier  carolingien  :  des  sagittaires,  des  lions, 
des  centaures,  des  hommes  armés  et  demi-nus. 
A  ces  fantaisies  décoratives  se  mêlent  des  copies 
d'un  coffret  qui  représentait  les  scènes  de  la 
Genèse  et  de  quelque  plaque  dépareillée  pro- 
venant d'un  autre  ouvrage  d'ivoire,  sur  lequel  était  figurée  l'histoire  de  Samson. 

Un  siècle  et  demi  après  le  fondeur  des  portes  d'Augsbourg,  Barisanus  de  Trani  a  réalisé 
avec  des  éléments  analogues  une  œuvre  beaucoup  plus  savante  et  plus  riche.  Parmi  les 
bronzes  du  moyen  âge,  il  n'est  rien  de  plus  fier  que  les  tètes  de  lion  qui,  sur  la  porte  de 
Trani,  s'avancent,  puissantes  et  terribles,  dansle  décor  oriental  des  oiseaux  affrontés  ifig.  176). 
Ces  mufles  de  fauves  rappellent  étrangement,  par  leur  archaïsme  héroïque,  les  têtes  de  lion 
modelées  et  peintes  au  v8  siècle  avant  Jésus-Christ  pour  l'un  des  temples  de  Métaponfe. 
On  peut  se  demander  en  vérité  si  l'artiste  ne  s'est  pas  souvenu  de  quelque  relief  en  terre 

1.  Schulz,  1,  p.  H9.  Cf.  [Pasini],  //  Tesoro  di  San  Marco,  pl.  XII  et  XI 1 1  ;  —  Schlumbérger,  VEpopèe  byzantine,  II, 
p.  743  et  748.  Un  plat  de  reliure  en  ivoire  représentant  la  Descente  de  croix  se  trouvait  dans  la  collection  Spitzer  [lbid.,  p.  93). 

2.  CI.Mekz,  Die  Bildwerkê  an  der  Erzthnre  des  Augsburger  Dômes,  Stuttgart,  1N83.  La  porte  est  reproduite  au  trait  dans 
l'ouvrage  de  F.-X.  Kraus,  Gcschichte  der  Christlichen  Kunst,  II,  i,  p.  213,  13g.  134. 


FlG.  176.  —  Marteau  de  la  porte  de  bronze. 
Catufdhale  de  tram. 
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cuite  trouvé  à  Ruvo  nu  dans  une  autre  ville  où  l'art  gréco-apulien  avait  fleuri  avant  la  con- 
quête romaine.  Mais,  pour  les  figurines  humaines  ou  animales,  Barisanûs  n'a  point  imité 
directement  des  marbres  antiques  '.  Les  sagittaires,  les  centaures,  les  Hercules  combattant 
le  lion,  tous  ces  motifs  qui  ne  sont  ni  orientaux,  ni  chrétiens,  étaient  représentés  par  les 
ivoiriers  byzantins  avec  toute  la  vivante  élégance  qu'on  peut  admirer  dans  l'ouvrage  du 
fondeur  apulien.  Quant  aux  représentations  de  sujets  sacrés  qui  figurent  sur  les  portes  de 
Barisanûs,  elles  sont,  par  les  types  et  les  draperies,  comme  par  les  attitudes  des  person- 
nages et  la  composition  des  scènes,  des  reproductions  exactes  de  modèles  byzantins.  La 
Descente  de  Croix  et  la  Descente  aux  Limbes  ont  conservé,  avec  la  légende  en  caractères 
grecs,  tous  les  détails  de  l'iconographie  orientale.  Les  figures  de  Barisanûs  doivent  sans 
doute  ce  qu'elles  possèdent  de  souplesse  et  de  vie  au  lointain  héritage  de  l'art  antique; 
mais  cet  héritage  a  été  transmis  à  l'artiste  apulien  par  l'art  industriel  de  Byzance. 


V 

La  porte  de  bronze  la  plus  grande  et  la  plus  riche  en  figurines  qui  ait  été  fondue  dans 
l'Italie  méridionale  se  trouve  dans  une  ville  qui  ne  faisait  point  partie  du  royaume 
normand  ;  cette  porto  ferme  encore  aujourd'hui  le  portail  île  la  cathédrale  de  BénévenL.  Les 
deux  battants  sont  composés  de  soixante-douze  plaques. 

Quatre  «les  compartiments  sont  occupés  par  des  têtes  de  monstres,  qui  s'avancent  en 
haut-relief,  tenant  les  anneaux  des  marteaux  dans  leur  gueule  de  lion  ou  dans  leur  bec  de 
grillon;  toutes  les  autres  plaques  sont  couvertes  de  scènes  ou  de  figures  isolées  en  bas-relief. 

Quarante-trois  des  bas-reliefs  représentent  des  scènes  de  l'Évangile,  qui  forment  une 
suite  détaillée,  depuis  l'Annonciation  jusqu'à  Y  Ascension- .  A  côté  de  cette  dernière  scène,  et  à 
la  place  où  I  on  attendrait,  pour  la  symétrie,  un  épilogue  de  l'histoire  du  Christ,  un  groupe 
d'ecclésiastiques  est  représenté  sous  une  arcature  à  fronton  triangulaire  ;  trois  clercs,  dont 
l'un  tient  un  parchemin,  sont  deboul  autour  du  trône  à  haut  dossier  sur  lequel  siège 
l'archevêque  de  Bénévent,  le  front  ceint  du  liant  câmaurum,  en  forme  de  tiare,  que  cet  arche- 
vêque s'arrogeait  le  droit  de  porter,  comme  vicaire  du  pape  dans  la  Terre  d'Église  enclavée 
au  milieu  du  royaume  de  Sicile'1.  Les  vingt-quatre  compartiments  qui  restent  sont  décorés 
chacun  d'une  même  arcature,  sous  laquelle  est  debout  un  évêque,  portant  la  mitre 

I.  Je  d 6  puis  admettre,  à  ce  sujet,  les  assertions  de  M.  Palmarini,  qui  d'ailleurs  connait  fort  peu  l'art  byzantin 
[CArte,  IN9S,  p.  04  ;  cf.  à  la  page  suivante  les  erreurs  accumulées  à  propos  de  1'  'AviSoront),  ni  la  thèse  harmonieuse  de 
M.  Ventibi  tStoria  dcll'Arle  ital.,  Il,  p.  5S6). 

■1.  Voir  la  description  minutieuse  publiée  par  M«r  Barbier  de  Montault  [Bévue  de  l'Art  chrétien,  nouvelle  série,  I,  1883, 
p.  1 1-53),  et  la  magnifique  reproduction  d'ensemble  donnée,  d'après  la  photographie  d'Alinari,  par  M.  Marcel  Raymond  :  la 
Sculpture  florentine,  [,  pl.  I. 

3.  Voir  un  chapitre  du  concile  provincial  tenu  à  Bénévent  en  1734  (Barbier  de  Montadit,  Œuvres  complètes,  III,  p.  265). 
L'usage  de  cet  ornement  ambitieux  fut  conservé  par  les  archevêques  de  Bénévent  jusqu'aux  premières  années  du 
xvir  siècle  (E.  Hohtz,  la  Tiare  pontificale  ;  Mémoires  de  l'Acad.  des  Inscript,  et  Belles-Lettres,  1898.  p.  268)  ;  il  leur  avait  été 
solennellement  interdit  par  Paul  II,  en  1466,  et  par  Pie  V,  en  1570. 
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et  la  crosse,  et  la  main  levée  pour  la  bénédiction.  Ces  figurines  représentent  les  évoques 
sufiragants  de  l'archevêque  de  Bénévent  :  chacune  d'elles  est  désignée,  par  une  inscription. 
Au  temps  où  fut  exécutée  la  porte  de  bronze,  le  domaine  spirituel  de  l'archevêque,  établi 
dans  la  ville  papale,  s'étendait  en  tous  sens  à  travers  le  royaume  de  Sicile  :  depuis  la  vallée 
du  Volturne,  avec  Alife,  et  les  montagnes  salernitaines,  avec  Montecorvino,  jusqu'au  pro- 
montoire du  Gargano,  avec  Lésina.  Parmi  les  noms  de  villes  rangés  à  côté  de  l'assemblée 
des  évêques,  il  en  est  qui  semblent  des  revenants  d'un  temps  oublié.  Depuis  plu- 
sieurs siècles,  Limosani  et  Guardia  Alferia  ont  cessé  d'avoir  un  évèque  et  une  cathédrale; 
Civitate,  sous  les  murs  de  laquelle  Robert  Guiscard  avait  vaincu  le  pape  Léon  IX,  n'est  plus 
qu'un  village  appelé  San  Paolo;  la  petite  ville  épiscopale  de  Fiorentino,  en  Capitanate,  a  dis- 
paru delà  surface  du  sol. 

Les  inscriptions,  qui  font  de  la  porte  de  Bénévent  un  document  épigraphique  de 
l'histoire  ecclésiastique  du  moyen  âge,  l'ont  désignée  dès  le  xvti*  et  le  xvma  siècle  à  la 
curiosité  des  érudits.  Alors  que  les  voyageurs  ne  songeaient  point  encore  à  s'arrêter  devant  les 
portes  signées  par  Barisanus  deTrani,  les  portes  de  Bénévent  avaient  été  dessinées  plusieurs 
fois1.  Les  historiens  qui  ont  commenté  la  liste  épiscopale  gravée  sur  le  bronze  ont  essayé 
de  la  dater.  Les  documents  écrits  attestent  que  le  nombre  des  sufiragants  de  l'archevêque 
de  Bénévent  subit,  pendant  le  moyen  âge,  des  fluctuations  incessantes.  Ce  nombre  était 
de  vingt-trois  en  1874  -  ;  niais,  si  l'on  en  croyait  les  juristes  d'alors,  il  s'était  élevé  autrefois 
jusqu'à  trente-deux.  Dans  le  Liber  Censuum  de  Cencius  Camerarius,  rédigé  en  1192,  il  n'est 
question  que  de  vingt-deux  sufiragants.  La  liste  gravée  sur  les  portes  de  Bénévent  est  con- 
forme, dans  l'ensemble,  à  celle  qu'a  donnée  le  notaire  pontifical  de  Cèles  tin  III;  elle  comprend 
seulement  deux  noms  de  plus  :  Lésina  et  fiorentino.  Ces  deux  évèchés  font  partie  des  dix- 
sept  sufiragants  de  Bénévent  cités  dans  une  bulle  authentique  de  1053;  ils  sont  omis,  un 
siècle  plus  tard,  dans  une  bullede  1153.  Lepluséruditdes  commentateurs  du  Liber  Censuum, 
rapprochant  ces  divers  textes  des  inscriptions  gravées  sur  la  porte,  a  conclu  que  ces 
inscriptions,  où  se  trouvent  mentionnées  encore  les  villes  de  Lésina  et  de  Fiorentino,  devaient 
être  antérieures,  non  seulement  à  la  compilation  de  Cencius  Camerarius,  mais  encore  à 
l'année  1153 3.  Pour  que  cette  conclusion  put  être  acceptée  comme  une  donnée  chrono- 
logique, capable  de  servir  de  base  à  l'étude  archéologique  de  la  porte  de  bronze,  il 
faudrait  supposer  qu'au  milieu  des  vicissitudes  par  lesquelles  a  passé  le  domaine  spirituel 
des  archevêques  de  Bénévent,  jamais  ces  archevêques  n'ont  prétendu  ramener  sous  leur  auto- 
rité aucune  des  villes  épiscopales  qui  leur  avaient,  une.  fois  échappé.  Une  telle  supposition 
doit  être  écartée,  comme  gratuite  et  peu  vraisemblable  :  dès  lors,  il  devient  impossible  de 

1.  L'ensemble  dans  Ciampini,  Vêlera  Monumcnta,  Rome,  1747;  t.  II,  chap.  v,p.  26  ;  —  J.  de  Vita,  Thésaurus  Antiqui- 
tatum  Beneventanarum,  Rome,  17154;  t.  Il,  p.  420.  —  Détails  dans  P.  Sa  rnelli,  Memurie  deW  insùjne  Collegio  di  S.  Spi- 
rito  délia  Città  di  Bencvento,  Naples,  1688,  p.  49  ;  —  S.  Bokgia,  Memorie  istoriche  delta  pontipeia  Cilla  di  Benevento, 
Rome,  1763;  t.  I,  p.  312. 

2.  Cf.  Schulz,  II,  p.  322. 

3.  P.  Fabbk,  le  Liber  Censuum  ;  I"  fasc,  p.  35,  en  note. 
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Quelques  détails  de  costume  ou  de  mobilier,  que  l'on  distingue  dansla  suite  des  reliefs, 
aideront  peut-être  à  dater  les  inscriptions.  Le  siège  de  l'archevêque,  avec  son  dossier  en 
forme  de  lyre,  ressemble  encore  au  trône  sur  lequel  est  assis  le  Pantocrator  des  icônes 
byzantines.  Le  bouclier  du  garde  placé  derrière  Pilate  ne  fait  point  partie  de  l'armement 
des  soldats  grecs  du  moyen  âge  :  avec  sa  courbure  en  dos  d'âne  et  son  énorme  umbo,  ce 
bouclier  est  celui  que  les  chevaliers  normands  avaient  sans  doute  mis  à  la  mode  en  Italie, 
comme  ils  avaient  fait  dans  la  France  du  Nord1.  A  côté  de  cette  arme  défensive,  représentée 
à  Bénévent  avec  la  (orme  que  les  sceaux  des  diplômes  français  lui  donnent  jusqu'en  1195, 
la  mitre  triangulaire,  que  portent  les  vingt-quatre  évèques,  est  une  coiffure  qui  ne  devient 
commune  que  dans  les  dernières  années  du  xu"  siècle  2. 

L'artiste  inconnu  qui,  aux  environs  de  l'année  12003,  a  donné  les  modèles  des  soixante- 
douze  plaques  de  la  porte  de  Bénévent,  n'est  point  un  disciple  de  l'école  qui,  au  commence- 
ment du  xu'  siècle,  avait  produit  le  fondeur  Oderisius.  Sans  doute  il  a  connu  les  œuvres 
que  le  maître  de  Bénévent  avait  exécutées  à  Troja,  ou  celle qu'Oderisius  avait  laissée  dans  sa 
ville  natale,  la  porte  de  l'église  San  Bartolommeo,  con ligue  à  la  cathédrale  :  l'assemblée  des 
évêques  sulïragants  est  un  souvenir  de  la  série  des  évèques  rangés  sur  les  deux  portes  de 
la  cathédrale  de  Troja.  Mais  la  forme  différente  des  mitres  n'est  pas  seule  à  accuser  la 
différence  des  dates.  Le  fondeur  de  la  porte  de  la  cathédrale  de  Bénévent  semble  ignorer  la 
technique  de  la  gravure  et  du  damasquinage  :  toutes  les  figurines  qu'il  groupe  sur  le  bronze 
de  ses  panneaux  se  détachent  en  relief. 

Pour  préparer  ses  moules,  il  n'emploie  pas  le  procédé  expéditif  de  Barisanus  de  Ira  ni  : 
au  lieu  d'être  obtenus  par  l'empreinte  d'une  seule  matrice,  préparée  avec  soin,  les  vingt- 
quatre  évèques,  tous  vêtus  de  même,  tous  représentés  dans  la  même  attitude,  ont  été 
modelés  un  par  un  :  il  en  est  de  longs  et  de  courts,  d'épais  et  de  minces;  les  orfrois  mêmes 
des  mitres  et  des  chasubles  varient  d'une  figurine  à  l'autre.  Le  relief  ne  rappelle  plus  le 
travail  de  l'ivoire  ou  du  repoussé.  Beaucoup  de  figurines  sont  fondues  à  part  et  rivées 

1.  Drmay.  le  Costume  au  moyen  âge  d'après  les  sceaux,  p.  141. 

2.  Ibid,,  p.  296  et,  passim.  —  Les  mitres  portées  par  les  évêques  suffragants  de  Bénévent,  avec  leur  orfroi,  sont 
identiques  à  une  mitre  du  trésor  d'Anagni,  qui  porte,  à  côté  du  médaillon  de  saint  Nicolas,  celui  de  saint  Thomas  de 
Cantorbéry,  canonisé  en  1 178  (R.  P.  Bn.ux,  Italicnische  Mitrrn  ausdem Miltclalter ;  Zeilschrift  fur  Christl.  Kuust,  XV,  1,  1902, 
p.  13,  n"  2,  et  p.  22).  La  mitre  du  trésor  de  Sens  (F.  Bock,  Geschichte  der  Liturgischcn  Gerwânder,  Bonn,  1800,  t.  II, 
pl.  XXIV,  I  ;  —  QurcHEBAT,  Histoire  du  Costume  en  France,  p.  174),  qui,  d'après  la  tradition,  aurait  été  précisément  portée 
par  Thomas  Becket,  a  la  même  forme  que  la  mitre  sur  laquelle  figure  l'image  de  l'archevêque  assassiné.  Les  mitres  de- 
cette  forme  ne  se  montrent  pas'sur  les  sceaux  d'évèques  avant  1185  (Demay,  ouvr.  filé,  p.  29 1-297  ;  —  Blancard,  Icon. 
des  sceaux  conservés  dans  les  archives  des  Boucfws-du-Rhône,  pl.  LXVI,  n"  3;  —  R.  de  Lastevrie,  Études  sur  la  sculpture 
française  du  moyen  âge;  Monuments  Viol,  t.  VIII,  1902,  p.  72).  Les  évèques  du  xne  siècle  représentés  sur  les  rouleaux 
d'Exultel  portent  les  cornes  de  la  milre  au-dessus  des  tempes,  et  non  au-dessus  du  front  et  de  l'occiput.  Dans  l'Italie 
méridionale,  les  premières  images  d'un  prélat  ou  d'un  abbé  qui  porte  la  mitre  triangulaire,  comme  les  évèques  sulïragants 
de  Bénévent,  sont  celles  du  pape  saint  Clément  et  de  l'abbé  Léonas,  sur  le  tympan  du  portail  de  San  Clémente  à  Casauria, 
dans  les  Abruzzes  (voir  plus  loin,  I.  IV,  ch.  n  ;  pl.  XXV  ;  Schulz,  alitas,  pl.  LVt).  Ce  portail  a  été  sculpté  entre  1 170  et  1 182. 

3.  Parmi  les  portes  de  bronze  conservées  en  Italie,  celle  de  la  cathédrale  de  Bénévent  est  la  seule  sur  laquelle  deux 
tètes  de  grillons  se  montrent  à  côté  des  têtes  de  lions.  Or  les  griffons  qui  s'avancent  au-dessus  des  colonneltes  portées 
par  les  lions  deviendront  l'un  des  éléments  dislinctifs  des  portails  apuliens  sculptés  sous  le  règne  de  Frédéric  II  (voir 
plus  loin,  liv.  V,  chap.  îv). 
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après  coup  sur  la  plaque  de  métal  qui  forme  le  champ:  ce  sont  des  statuettes  aplaties  qui 
composent  un  haut-relief.  Le  fondeur  de  Bénévent  n'introduit  dans  les  soixante-huit 
compartiments  qu'il  a  garnis  de  figurines  aucune  de  ces  images  privées  de  sens  que 
Barisanus  modelait  d'après  les  reliefs  des  coffrets  orientaux  à  sujets  profanes  et  païens. 
Les  tableaux  mêmes  de  l'histoire  évangélique  ne  sont  plus  des  copies  exactes  et  savantes 
de  modèles  byzantins. 

Sans  doute,  clans  la  composition  des  reliefs  qui  se  succèdent  sur  la  porte  de  Bénévent, 
les  réminiscences  de  l'iconographie  byzantine  sont  évidentes  et  multiples.  La  Descente  aux 
Limbes  est  représentée  comme  sur  les  portes  de  Barisanus  :  le  Précurseur  et  le  Roi-Pro- 
phète  sont  debout  derrière  le  Rédempteur,  qui  tend  la  main  aux  premiers  Parents  ;  le  Diable 
demi-nu  est  tombé  sur  les  portes  de  l'enfer,  arrachées  de  leurs  gonds  (fig.  177).  Dans  la 
scène  de  la  Nativité,  l'Enfant  est  baigné  par  les  deux  sages-femmes  de  l'Évangile  apocryphe. 
Les  accessoires  de  la  mise  en  scène,  le  matelas  sur  lequel  est  couché  saint,  Joseph,  à 
qui  l'Ange  apparaît  en  rêve,  la  table  en  forme  de  sigma,  qui  sert  pour  le  repas  de  Cana 
et  pour  la  dernière  Gène,  ont  été  copiés  d'après  des  ouvrages  d'art  byzantins  ;  au-dessus  de 
l'autel  du  Temple,  devant  lequel  est  présenté  l'Enfant  Jésus,  et  du  tombeau,  sur  lequel 
l'ange  assis  accueille  les  saintes  Femmes,  quatre  colonnes  portent  la  coupole  d'un  ciborium 
archaïque.  Les  évêques  eux-mêmes,  qui  tiennent  d'une  main  la  crosse  latine,  font  de  l'autre 
main  le  geste  de  la  bénédiction  grecque  '. 

Cependant  le  champ  des  tableaux  est  beaucoup  plus  chargé  qu'il  ne  l'était  sur  la 
plupart  des  ivoires  byzantins  ;  derrière  les  personnages  en  relief  sont  indiquées,  avec  un  relief 
aussi  mince  parfois  que  le  stiacciato  du  xv"  siècle,  des  murailles  et  des  tours  crénelées.  Dans 
la  scène  du  suicide  de  Judas,  qui  est  citée  par  le  Manuel  de  l'Athos2,  les  entrailles 
sortent  du  ventre  du  pendu,  et  un  diable  ailé  et  cornu  se  pend  à  ses  épaules  pour  tendre  la 
corde  et  guetter  l'âme  damnée.  L'artiste  a  donné  à  quelques  scènes  un  mouvement  très  vif 
et  à  quelques  compositions  une  véritable  ampleur  tragique.  Le  Massacre  des  Innocents 
oppose  à  l'élan  forcené  des  bourreaux  l'immobilité  de  la  mère  assise  au  premier  plan,  son 
enfant  mort  couché  sur  ses  genoux.  Dans  le  prétoire,  le  Christ  est  debout,  portant  la 
couronne  dérisoire  et  le  ■paludamentum  aux  plis  droits,  tandis  que  les  soldats  s'inclinent 
vers  lui  dans  des  salutations  frénétiques.  Prise  à  part,  chacune  des  figurines  est  loin  d'avoir 
la  même  noblesse  d'allure  et  la  même  finesse  d'exécution  que  les  figurines  de  Barisanus  de 
Trani.  Le  relief  est  rond  et  gros;  les  types  sont  vulgaires,  avec  d'énormes  yeux.  L'impres- 
sion d'ensemble  est  celle  d'un  art  plus  grossier  et  plus  vivant,  plus  populaire,  en  un  mot, 
que  l'art  byzantin. 

Les  portes  de  Bénévent,  qui  remontent  aux  dernières  années  du  xne  siècle  ou  aux 
premières  années  du  siècle  suivant,  doivent  être  rapprochées  des  portes  de  Monreale,  signées 
en  1186  par  Bonannus  de  Pise,  et  qui  diffèrent  si  profondément  des  portes  voisines,  qu'a 

1.  Voir  l'évâqnedë  Larino,  dans  YAtlasde  Schulz,  pl.  l.XXX,  Qg.  L. 

2.  'Eoiuivsfa  Twv  îwYp^ojv,  éd.  Constantinidos,  §  244,  p.  134. 
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signées  Barisanus  de  Trani.  Les  deux  fondeurs  qui  ont  travaillé,  à  quelque  vingt  ans 
de  distance,  l'un  pour  la  capitale  du  royaume  de  Sicile,  l'autre  pour  la  ville  papale 
enclavée  dans  ce  royaume,  ont,  dans  leurs  ouvrages,  bien  des  traits  communs.  Tous  deux 
imitaient  les  compositions  byzantines  et  modelaient  pourtant  des  figurines  qui  n'avaient 
plus  rien  de  l'élégance  byzantine.  Tous  deux  racontaient  l'histoire  sacrée  en  une  suite 
de  bas-reliefs. 

En  dehors  de  Monreale,  de  Pise  et  de  Bénévent,  l'Italie  ne  possède  qu'une  seule  porte 
de  bronze,  ornée  de  groupes  en  relief,  qui  soit  antérieure  au  xiV  siècle  et  au  chef-d'œuvre 
d'Andréa  Pisano  :  c'est  la  porte  de  San  Zeno,  à  Vérone.  Une  moitié  des  quarante-huit 
plaques  de  bronze  dont  cette  porte  est  aujourd'hui  composée  remonte  au  xt°  siècle.  Les 
figurines  trapues  et  hideuses,  qui  sont  jetées  comme  au  hasard  sur  chacune  des  plaques, 
ne  se  tiennent  pas  même  debout.  Nul  souvenir  de  l'art  byzantin  n'a  pénétré  jusqu'à  l'artisan 
qui  a  créé  ces  fantoches.  Cet  artisan  n'était  sans  doute  pas  un  Italien.  Vérone,  au  xi"  siècle, 
était  la  capitale  d'une  Marche  de  l'Empire  germanique.  La  porte  de  l'église  de  San  Zeno,  qui 
reproduit  grossièrement  la  technique  et  l'iconographie  de  la  porte  fondue  pour  la  cathédrale 
d'Hildesheim  sous  la  direction  de  Bernward,  l'évèque-artisLe,  a  été  très  probablement  exé- 
cutée dans  un  atelier  de  la  Saxe,  comme  les  portes  de  bronze,  encore  conservées,  qui  furent, 
dit-on,  envoyées  d'Allemagne  dans  la  ville  slave  de  Gnesen  et  au  fond  même  de  la  Russie 
barbare  et  byzantine,  à  Novgorod5. 

Les  plaques  de  la  porto  primitive  de  San  Zeno  sont  antérieures  de  plus  d'un  siècle  aux 
portes  de  Bonannus  de  Pise  et  à  celles  de  la  cathédrale  de  Bénévent.  Mais,  vers  la  lin 
du  xue  siècle,  de  nouvelles  plaques  furent  ajoutées  aux  anciennes  pour  agrandir  les 
vantaux  et  leur  permettre  de  remplir  le  portail  monumental  entouré  de  sculptures  par 
maître  Nicolas  et  maître  Willelmus.  Ces  reliefs  de  bronze  ressemblent  moins  aux  reliefs  de 
marbre  étagés  sur  la  façade  qu'à  certaines  sculptures  allemandes,  comme  celles  de  Wechsel- 
burg.  Sur  la  bordure  de  l'un  des  battants,  le  fondeur  a  représenté,  au  milieu  d'images  allégo- 
riques des  Vertus,  l'évèque  saint  Zénon  debout,  avec  la  chasuble  et  la  mitre  triangulaire 
que  portent  les  sufïragants  de  l'archevêque,  sur  les  reliefs  de  Bénévent  !. 

L'influence  de  l'art  du  Nord,  qui  est  manifeste  dans  les  reliefs  les  plus  récents  de  la 
porte  de  Vérone,  aussi  bien  que  dans  les  plus  primitifs,  s'est-elle  exercée  sur  les  artistes 
qui,  à  Pise  et  à  Bénévent.  ont  traduit  des  compositions  byzantines  dans  un  style  à  demi 
roman  ?  Sans  doute  le  fondeur  de  la  porte  de  Bénévent  a  pu  refaire,  par  une  nouvelle  créa- 

1.  Les  deux  portes  du  palais  et  du  cloître  du  Latran,  datées  de  1195,  sout  à  peine  ornées  de  quelques  gravures  très 
simples,  vrais  dessins  d'architecte,  représentant  deux  arcades  flanquées  de  tours.  Sous  l'une  de  ces  arcades  est  fixée  une 
figurine  de  femme  couronnée,  en  bas-relief,  qui  représente  peut-être  l'Eglise  (Kohault  de  Fledry,  lé  Latran  nu  moyen 
âge,  1877,  pl.  XLIX  et  XV).  On  remarquera  que  ce  très  pauvre  travail  n'a  pas  été  exécuté  parun  artiste  romain  :  la  porte 
du  palais  du  Latran  est  signée  par  les  frères  L'bertino  etPietro  de  Plaisance,  deux  artistes  de  l'Italie  du  Nord. 

2.  W,  Boue,  GesehicMe  der  Deutschen  Plastil;,  Berlin,  188n,  p.  25  et  31.  L'abbé  Suger,  qui  a  employé  des  ouvriers 
allemands  ou  rhénans  à  la  décoration  de  la  basilique  de  Saint-Denis,  fit  fondre,  en  1140,  pour  cette  basilique,  une  porte 
ornée  de  reliefs,  qui  représentaient  la  Passion  du  Christ  (Labahte,  Histoire  (les  Arts  industriels,  I,  p.  182). 

3.  ZniMERMANN,  Obcrit aiienische  Plastik,  p.  65,  fig.  22. 
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t ion  d'artiste,  ce  qu'avait  l'ail,  un  siècle  avant  lui,  l'évêque  Bernward,  quand  il  donna  le 
modèle  de  la  porte  d'Hildesheim  :  Barisanus  n'a-t-il  pas  imité,  dans  la  seconde  moitié  du 
xn"  siècle,  des  modèles  analogues  à  ceux  qu'avait  grossièrement  copiés  le  fondeur  des  portes 
d'Augsbourg?  Mais  il  est  extraordinaire  que  deux  artistes,  qui  travaillaient  l'un  à  Pise, 
l'autre  à  Bénévent,  aient  imaginé,  vers  le  même  temps  et  chacun  de  son  côté,  de  copier  en 
bronze  des  ivoires  byzantins  et  de  composer  avec  leurs  petits  bas-reliefs  toute  une  suite 
théologique  et  historique.  Le  plus  simple  serait  de  supposer  que  le  Pisan  Bonannus  et  le 
fondeur  anonyme  de  la  porte  de  Bénévent  aient  eu  connaissance  d'une  série  de  portes 
entièrement  différentes  de  celles  qui  avaient  été  envoyées  de  Byzanceà  Amalfi.  Si  originaux 
que  soient,  dans  leur  rudesse  rigoureuse,  les  reliefs  de  la  porte  d'Hildesheim,  jamais  sans 
doute  l'évêque  Bernward  n'aurait  eu  l'idée  de  les  disposer  sur  deux  vantaux  de  bronze, 
à  l'entrée  de  sa  cathédrale,  s'il  n'avait  longuement  regardé  à  Home,  sur  l'Aventin  où  il  se 
trouvait  logé,  les  vénérables  portes  de  Sainte-Sabine,  dont  les  panneaux  de  cèdre  étaient 
ornés  de  scènes  bibliques  et  évangéliques  représentées  par  des  reliefs  '.  L'Italie  centrale  a  pu 
posséder,  au  xi"  et  au  xu"  siècle,  des  portes  de  bronze  imitées  de  celles  d'Hildesheim  et  de 
Vérone,  et  des  portes  de  bois,  dans  le  genre  de  la  porte  «  carolingienne  »  de  Saint-Am- 
broise  de  Milan  et  de  la  porte  «  romane  »  du  baptistère  de  Spalato*.  Quels  que  soient  les 
modèles  perdus  qui  auront  inspiré  à  la  fois  Bonannus  de  Pise  et  le  fondeur  de  la  porte  de 
Bénévent.  il  est  certain  que  l'œuvre  de  ce  dernier  n'est  pas  la  suite  et  le  développement 
naturel  de  l'œuvre  d'un  Barisanus;  dans  l'ombre  qui  entoure  ses  origines,  la  porte  de 
Bénévent  reste,  au  milieu  de  l'Italie  méridionale,  un  monument  unique  et  isolé. 


VI 

Les  ivoires  byzantins,  dont  Barisanus  de  Trani  a  lire  tous  les  éléments  de  ses  compo- 
sitions, furent  sans  doute  imités  en  Apulie  par  des  ivoiriers;  mais  il  n'existe  plus  aucune 
plaque  d'ivoire,  ornée  d'une  figurine  profane  ou  sacrée,  que  l'on  puisse  attribuer,  avec  vrai- 
semblance, à  un  atelier  apulien.  Le  seul  des  ouvrages  d'ivoire  exécutés  entre  le  xi°  et 
le  xiii"  siècle  dans  la  Terre  de  Bari  qui  soil  aujourd'hui  connu,  est  un  manche  de  fia- 
bellum,  conservé  dans  l'ancien  palais  épiscopal  de  Canosa,  et  enfermé  dans  une  armoire 
scellée  du  sceau  du  Chapitre.  Le  .savant  français  Millin  a  vu.  en  1812,  cette  pièce  cu- 
rieuse ;  il  en  a  fait  prendre  un  dessin  [fig.  178)  '. 

1.  Voir  la  conclusion  indiquée,  après  une  discussion  bien  conduite,'  par  le  docteur  .1.  Wikgand  :  Das  Altchristlichc 
Uauptportal  an  der  Kirche  der  II.  Sabim,  Trêves,  1900,  p.  li.ï. 

2.  Voir  plus  loin  la  description  de  deux  pories  de  bois,  sculptées  au  xn«  siècle,  qui  sont  conservées  dans  les 
Abruizes  (liv.  IV",  ch.  lu). 

3.  Ce  dessin  fail  partie  d'un  recueil  conservé  au  Cabinet  des  Estampes  de  la  Bibliothèque  Nationale  (G  6  20,  !"  38). 
11  a  élé  publié  une  première  fois  dans  une  étude  de  Ch.  de  Lin  a  s  (fe  Disque  crucifère,  fr  flabellum  et  l'ombella;  Revue  (le 
/'.!/■(  Chrétien,  nouvelle  série,  I,  1X83,  p.  491  ;  pl.  XIV).  D'après  l'aquarelle  communiquée  à  cet  érudit  par  un  chanoine  de 
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La  Campanie  a  produit  une  école  de  sculpteurs  d'ivoire,  qui  a  laissé  un  monument 
capital  et  unique,  le  devant  d'autel  de  la  cathédrale  de  Salenic. 

Les  plaques  d'ivoire  dont  se  composait  ce  devant  d'autel  ont  été  transportées  dans  la 
sacristie  de  la  cathédrale.  La  plupart  d'entre  elles  ont  été  remontées  sur  un  bâti  de  bois 
neuf,  et  assemblées  dans  la  plus  bizarre  confusion.  Cinq  plaques  sont  encore  conservées  dans 
les  tiroirs  de  la  sacristie;  d'autres  ont  été  volées.  Quelques-unes  peuvent  être  retrouvées 
à  l'étranger,  dans  des  vitrines  de  musée;  quelques  autres  sont  probablement  perdues 
pour  jamais. 

L'autel  de  la  sacristie,  sur  lequel  se  trouve  réuni  Le  plus  grand 
nombre  des  plaques  qui  formaient  la  décoration  de  l'ancien  autel, 
contient  dans  ses  châssis  de  bois  les  pièces  suivantes  : 

1°  Deux  morceaux  importants  de  la  bordure  originale,  couverte  de 
fleurons,  de  rinceaux,  de  cornes  d'abondance  et  de  figurines  d'oiseaux; 
2°  Douze  médaillons,  avec  les  bustes  des  Apôtres  ; 
3°  Douze  plaques  représentant  des  scènes  de  la  Genèse; 
i"  Dix-huit  plaques  représentant  des  scènes  évangôliques. 
Les  plaques  décorées  de  scènes  ont  la  forme  de  rectangles  :  celles 
de  la  série  biblique  sont  disposées  en  long  et  divisées  verticalement  en 
deux  moitiés  par  une  colon  nette  ;  celles  de  la  série  évangélique  sont 
disposées  en  hauteur  et  partagées  horizontalement  en  deux  registres 
superposés. 

Les  scènes  bibliques  se  suivent  de  la  gauche  à  la  droite  d'une  môme 
plaque  clans  l'ordre  régulier  des  temps.  Au  contraire,  des  scènes  séparées 
dans  la  vie  du  Christ  par  un  intervalle  de  plusieurs  années  se  trouvent 

Fie  178. 

Fiabeiium  he  canosa.    réunies  sur  une  même  plaque  '.  Ce  désordre  apparent  donne  un  moyen 
après  mii.ij.n.       inattendu  de  retrouver  l'ordre  primitif. 

Les  plaques  de  la  série  évangélique  étant  divisées  en  deux  registres,  le  sujet  repré- 
senté sur  le  registre  supérieur  d'une  plaque  a  sa  suite,  non  pas  sur  le  registre  inférieur  de 
la  même  plaque,  mais  bien  sur  le  registre  supérieur  d'une  autre  plaque.  Si  l'on  rapproche 
les  plaques,  de  manière  à  reformer  la  suite  des  sujets  représentés  sur  les  registres  su- 
périeurs, les  registres  inférieurs  se  trouveront  former  de  leur  côté  une  suite  régulière.  En 

Canosa,  Péventoir  de  parchemin  est  décoré  de  palmettes  rouges  et  bleues  qui  ressemblent  aux  bordures  du  grand  Exultet 
de  Bari.  Bien  que  je  n'aie  nu  voir  le  flabeUum  de  Canosa,  je  ne  cite  que  pour  mémoire  la  tradition  locale  d'après  la- 
quelle cet  objet  serait,  non  pas  en  ivoire  bruni  par  le  temps,  mais  en  bois  précieux  d'essence  inconnue. 

I.  Il  y  a  vingt-cinq  ans,  les  morceaux  du  devant  d'autel  de  Salerne  se  trouvaient  disposés  d'une  autre  manière,  à  en 
juger  par  une  ancienne  photographie  que  Stevenson  a  communiquée  à  Itobault  de  Fleury,  et  dont  celui-ci  a  publié,  en 
1881,  un  croquis  gravé  à  l'eau-forte  (la  Messe,  1,  pl.  LXXXIX  bis).  Les  planchettes  de  bois  qui  séparaient  alors  les  plaques 
d'ivoire  dans  le  sens  horizontal  portaient  des  inscriptions  latines,  indiquant  une  partie  du  sujet  représenté  sur  chacune 
des  plaques.  Mais  les  inscriptions  se  suivaient  sans  plus  d'ordre  que  les  reliefs.  Deux  de  ces  inscriptions  traduisaient  à 
contre-sens  la  scène  qu'elles  étaient  chargées  de  commenter:  la  guérison  du  paralytique  était  confondue  avec  la  résur- 
rection du  fds  de  la  veuve  de  Naïm  (Hesurrectio  nalus...),  et  la  Transfiguration  avec  la  scène  qui  représente  le  Christ  servi 
dans  le  désert  par  deux  anges. 
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coupant  les  séries  au  point  où  le  premier  registre  inférieur  continue  le  dernier  registre 
supérieur,  on  reforme  trois  groupes  complets1,  composés  chacun  de  cinq  plaques  et 
distribués  comme  il  suit  : 


La  Visitation 


Les  Maeeschez  Hérode. 


La  Vierge 
et  saint  Joseph. 
L'Ange  appa  rail  à 
saint  Joseph. 


L'A  J  o  ration 
des  Mages. 


l'UKMIKH  GROUPE 


La  Route  de  Bethléem . 


Seconde  apparition 
de  l'Ange 
à  saint  Joseph. 


La  Nativité. 


La  Fuite  en  Egypte. 


L'Annonciation 
aux  bergers. 


10 

Le  Massacre 
des  Innocents, 


La  Présentation 
au  Temple. 

6 

Les  Noces  de  Cana. 


Le  Baptême  du  Christ. 
La  Transfiguration. 


DEUXIEME  iirtOU'E 


Le  Christ  servi  par 
les  anges. 


LaRésurrectiôn  du  lils 
i   île  laveuve  de  Naïm. 


La  Guérison 
du  paralytique. 


La  Mère  et  les  Frères 
de  Jésus. 


LaPôche  miraculeuse. 


La  Samaritaine. 


La  Résurrection 

de  Lazare. 
Les  Rameaux. 


La  Multiplicatioi 
des  pains. 

6 

La  Cène. 
Le  Lavement 
des  pieds. 


TROISIEME  GROUPE 


Lemanteaul  La  Mise 
tiré  au 
au  sort,  tombeau. 


La  Guérisi 
de  l'aveugle 


Les  saintes  Femmes 
au  tombeau. 


La  Guérison 
du  paralytique. 

lu 

La  Descente 
aux  Limbes . 


Dans  le  troisième  groupe,  la  Crucifixion  occupe  les  trois  quarts  de  la  hauteur  de  la 
plaque:  comme  la  croix  descend  au-dessous  de  la  division  marquée  d'ordinaire  au  milieu 
de  chaque  rectangle  d'ivoire,  la  scène  représentée  sur  le  registre  supérieur  de  cette  plaque 
l'ait  suite  au  registre  inférieur  de  la  plaque  précédente.  Il  est  visible  que  l'arrangement 
des  plaques  a  été  combiné  dans  ce  groupe  pour  que  le  milieu  fût  réservé  à  la  plaque 
qui  porte  l'image  de  la  croix  (pl.  XIX). 

Quatre  plaques,  au  lieu  de  cinq,  restent  à  Salerne  pour  former  la  quatrième  série  des 
scènes  évangéliques.  L'une  de  ces  plaques  est  occupée  tout  entière  par  la  scène  de 
l'Ascension,  divisée  en  deux  étages  :  —  un  groupe  terrestre  ;  —  un  groupe  céleste.  Un 
fragment  important,  qui  forme  le  registre  inférieur  de  l'une  des  plaques  anciennes,  est  con- 
servé dans  un  tiroir  de  la  sacristie:  ce  fragment  représente  l'une  des  apparitions  du  Christ 
aux  disciples  après  sa  résurrection.  Enfin  cette  série  mutilée  des  dernières  scènes  de 


l.  Au  moment  où  étaient  déjà  tirées  les  deux  planches  (pl.  XIX  et  XX)  sur  lesquelles  j'ai  reconstitué  la  suite  icono- 
graphique des  ivoires  de  Salerne,  M.  Venturi  a  présenté,  pour  les  scènes  évangéliques,  une  reconstitution  fondée  sur  le 
même  principe  (Storia  deWArte  Mal.,  Il,  p.  034-037,  lig.  439-462).  Le  premier  groupe  de  cinq  plaques  se  trouve  identique 
dans  les  deux  reconstitutions.  A  partir  de  la  deuxième  plaque  du  deuxième  groupe,  M.  Venturi  a  perdu  la  suite  régulière 
des  sujets,  pour  avoir  confondu  la  Transfiguration  avec  la  scène  qu'il  appelle  la  ■<  Résurrection  ».  La  scène  de  la  Résur- 
rection est  inconnue  des  artistes  du  XI"  et  du  xiic  siècle  :  elle  est  toujours  remplacée  par  la  scène  de  la  Descente  aux 
Limbes,  qui  ligure,  en  effet,  dans  le  nombre  des  ivoires  de  Salerne. 
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l'Évangile  doit  être  complétée  par  un  relief  d'ivoire,  qui  formait  le  registre  supérieur  de 
l'une  des  plaques  de  Salerne,  et  qui,  acheté  à  Naples  en  1844,  a  passé  au  Musée  de 
Berlin  '.  La  scène  représentée  est  le  Repas  d'Emmaûs.  La  plaque  de  Berlin  s'unit  aux 
plaques  de  Salerne  pour  former  le  groupe  suivant  : 


QUATRIEME  GROUPE 


I 

:Yo//  me  tanijer 


L'IncréduliK 
de  Thomas. 


Le  Itepas  d'Emmaûs. 

(  Merlin) 


Troisième  apparition 
du  Christ  ,ï  ses  dis- 
ciples (ri  part) 


L'Ascension. 


Apparition  du  Christ 
à  ses  disciples. 


La  Pentecôte. 


La  série  des  scènes  bibliques,  qui,  sur  les  plaques  de  Salerne,  se  suivent  toutes  en  ligne 
horizontale,  ne  peut  être  délimitée  aussi  exactement  que  la  série  évangélique.  Avec  les 
Iliaques  conservées  à  part  dans  la  sacristie  de  la  cathédrale  et  deux  plaques  qui  ont  été 
signalées,  l'une  à  Budapest,  l'autre  à  Paris,  les  sujets  tirés  de  la  Genèse  atteignent  au 
nombre  de  trente-quatre  : 

1.  L'Esprit  do  Dieu  volant  sur  les  eaux;  la  lumière  séparée  des  ténèbres.  —  La  créa- 
tion des  anges. 

■>.  La  création  des  plantes.  —  La  création  des  étoiles,  enfermées  dans  un  grand  cercle, 
au  milieu  duquel  deux  cercles  plus  petits  contiennent  les  deux  figures  du  soleil  et  de  la 
lune,  inclinées  vers  le  Créateur. 

La  création  des  poissons  (demi-plaque  conservée  au  musée  de  Budapest)  -. 

La  création  des  animaux,  parmi  lesquels  se  montrent  le  grillon  et  le  basilic  avec  sa 
crête  de  coq  et  sa  queue  de  serpent  (seconde  moitié  de  la  plaque  donl  la  première  moitié 
est  à  Budapest  ;  armoire  de  la  sacristie  de  Salerne). 

1.  La  création  d'Ève.  —  Eve  cueillant  la  pomme  et  l'offrant  à  Adam. 

5.  Adam  et  Eve  chassés  du  Paradis  par  l'ange.  —  Adam  et  Eve,  demi-nus,  bêchant 
la  terre. 

6.  Le  sacrifice  d'Abel  el  de  Caïn.  —  Le  meurtre  d'Abc!  (Musée  du  Louvre)3. 

7.  L'Eternel  ordonne  à  Noé  de  construire  l'arche.  —  La  construction  de  l'arche. 

8.  L'Éternel  apparaît  à  Noé  enfermé  dans  l'arche.  —  La  colombe  apportant  à  Noé  la 
branche  d'olivier. 


zu  Berlin.  :  Beschreibung  lier  Bildwerkeder  Christl.  Epoehe:  Berlin,  1888, 


1.  W.  Bode  et  H.  von  Tscbudi,  Kônigl.  Mas. 
in-4°;  pl.  LV,  n°  436. 

2.  Cette  plaque,  volée  à  Salerne  en  1820  par  un  soldat  hongrois,  a  donné  lieu  à  l'une  des  er 
qui  aient  échappé  à  un  archéologue  de  renom.  Le  chanoine  Bock,  eu  décrivant  l'ivoire  du  musi 
pour  un  ouvrage  du  n'  siècle,  représentant  la  Prédication  de  xaint  François  aux  poissons (llittheihi 
mission,  XII,  1867,  p.  117)  :  le  saint  d'Assise  est  mort,  on  le  sait,  en  1233.  L'erreur  de  Bock  n'a 
trente  ans  par  Semper,  qui  reconnut  le  premier  le  sujet  représenté  et  la  provenance  de 
chrétien,  1897,  p.  492  et  suiv.). 

3.  La  plaque  du  Louvre,  qui  provient  de  la  collection  Charvet,  a  été  reproduite  dans  un  article  de  M 
{Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  période,  t.  XX,  1898,  p.  481  j. 
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l'Évangile  doit  ôtre  complétée  par  un  relief  d'ivoire,  qui  formait  le  registre  supérieur  de 
l'une  des  plaques  de  Salerne,  et  (|iii,  acheté  à  Naples  en  1844,  a  passé  au  Musée  de 
Berlin  '.  La  scène  représentée  est  le  Repas  d'Emniaiis.  La  plaque  de  Berlin  s'unit  aux 
plaqueë  de  Salerne  pont  former  le  groupe  suivant  : 


QUATRIEME  CROUPI 


I 

Soli  me  t<ni'/crr 


L'Incrédulil 

de  Tliom.'is. 


Le  Repas  d'Emra&ûs. 
[Berlin) 


Troisième  apparition 
du  Christ  à  ses  dis- 
ciples (d  part 


L'Ascension. 


Apparition  du  Christ 
a  Sel  disciples. 


La  série  des  scènes  bibliques,  qui,  sur  les  plaques  de  Salerne,  se  suivent  toutes  en  ligne 
horizontale,  ne  peut  être  délimitée 'aussi  exactement  que  la  série  évangelique.  Avec  les 
Iliaques  conservées  à  part  dans  la  sacristie  de  la  cathédrale  et  deux  plaques  qui  ont  été 
signalées,  l'une  à  Budapest,  l'autre  à  Taris,  les  sujets  tirés  de  la  Genèse  atteignent  au 
nombre  de  trente-quatre  : 

1.  L'Esprit  de  Dieu  volant  sur  les  eaux:  la  lumière  sépares  des  ténèbres.  —  La  créa- 
tion des  anges. 

2.  La  création  des  plantes.  —  La  créai  ion  des  étoiles,  enfermées  dans  un  grand  cercle, 
au  milieu  duquel  deux  cercles  plus  petits  contiennent  les  deux  ligures  du  soleil  et  de  la 
lune,  inclinées  vers  le  Créateur. 

:i.  La  création  des  poissons  (demi-plaque  conservée  au  musée  de  Budapest)  -. 

La  création  des  animaux,  parmi  lesquels  se  montrent  le  grillon  et  le  basilic,  avec  sa 
crête  de  coq  et  sa  queue  de  serpent  (seconde  moitié  de  la  plaque,  dont  la  première  moitié 
esta  Budapest  ;  armoire  de  la  sacristie  de  Salerne). 

A.  La  création  d'Éve.  —  Ève  cueillant  la  pomme  et  l'offrant  à  Adam. 

5.  Adam  et  Ève  chassés  du  Paradis  par  l'ange.  —  Adam  et  Ève.  demi-nus.  bêchant 
la  terre. 

6.  Le  sacrifiée  d'Abel  et  'le  Gain.  —  Le  meurtre  d'Abel  (Musée  du  Louvre! :i. 

7.  L'Éternel  ordonne  à  Noé  de  construire  l'arche.  —  La  construction  dej'arche. 

8.  L'Éternel  apparaît  à  Noé  enfermé  dans  l'arche.  —  La  colombe  apportant  à  Noé  la 
branche  d'olivier. 


\.  \V.  Boue  et  II.  v.«  Tsorbdi,  Kfmiijl.  Mutée»  zu  Herlin  ;  Hetekreibuuu  dei  Bthtoerke  der  Chrietl.  Epoehr;  Berlin,  1888, 
in-4";  pl.  I.V,  n°  «6. 

2.  Cette  plaque,  volée  à  Salerne  en  1820  par  un  soldat  lionsn.is.  a  donné  lieu  à  l'une  des  erreurs  les  plus  singulières 
qui  aient  échappé  à  un  archéologue  de  renom.  Le  chanoine  Ho.k.  <-n  décriront  l'ivoire  'In  musée  de  Budapest,  le  donne 
pour  un  ouvrage  du  xi'  siècle,  représentant  la  Prédication  de  saint  Prançoit  aux  poiMOOJ  Mittheilungen  der  K.  K.  CentralCom- 
mission,  xii,  1867,  p.  1(7)  :  le  saint  d'Assise  est  mort,  on  le  sait,  eu  1233.  L'erreur  de  Bock  n'a  été  relevée  qu'au  bout  de 
trente  ans  pat  Semper.  qui  reconnut  le  premier  le  sujet,  représenté  et  la  provenance  de  la  plaque  (lierw  </-•  l'Art 
chrétien.  1897,  p.  492  et  suiv.). 

3.  La  plaque  du  Louvre,  qui  provient  de  la  collection  Charte*,  a  été  reproduite  dans  un  article  de  M.  lï.  M.dinicr 
[Gazelle  det  Beaux-  Irt»,  3«  période,  t.  XX,  1898,  p.  481'. 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XIX 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XX 


SCÈNES  DE  LA  GENÈSE 
Plaques  d'ivoire  de  la  fis  du  XI«  siècle,  formant  altxfjcii 

DE  LA  CATHEDRALE  DE  SaLFRSE 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XX 


SCÈNES  DE  LA  GENÈSE 
Plaques  d'ivoire  de  la  fin  du  XIe  siècle,  formant  autrefois  le  devant  du  .maître-autel 

DE  LA  CATHÉDRALE  DE  SaLERNE 
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9.  Le  sacrifice  de  Noé,  à  la  sortie  de  l'arche  (armoire  de  la  sacristie). 

10.  Noé,  sortant  de  l'arche,  est  béni  par  bien.  —  L'Éternel  bénit  Noé,  ses  (ils  et  ses 
tilles.  —  Noé  fabrique  le  vin. 

11.  Les  fils  de  Noé  découvrent  la  nudité  de  leur  père.  —  L'Éternel  en  face  de  la  tour 
de  Babel. 

12.  La  vocation  d'Abraham.  —  Le  Pharaon  d'Égypte  rend  à  Abraham  sa  femme  Sara. 

13.  Le  sacrifice  d'isaac.  —  L'Éternel  bénit  Abraham. 

14.  L'Éternel  apparaît  à  Abraham.  —  Éliézer  et  Rebecca  (?). 

15.  L'échelle  de  Jacob.  —  Moïse  devant  le  buisson  ardent. 

16.  La  verge  de  .Moïse  changée  en  serpent.  —  Sa  main  subitement  couverte  de  lèpre 
(armoire  de  la  sacristie). 

17.  Moïse  recevant  les  tables  de  la  Loi  sur  le  mont  Sinaï  (pl.  XX). 

Les  scènes  bibliques  et  les  scènes  évangéliques  sont  L'ouvrage  du  même  artiste,  qui 
donne  aux  figurines  un  modelé  arrondi  et  mou,  aux  visages  d'hommes  de  gros  yeux  hébé- 
tés, et  aux  draperies  des  plis  larges  et  rigides.  Cet  artiste  n'était  pas  un  Grec.  Deux 
des  plaques  sculptées  par  lui  portent  des  inscriptions  latines  :  sur  la  plaque  par  laquelle 
commence  le  récit  de  la  Création,  les  mots  LUX  et  XOX  sont  réservés  en  relief;  à  côté 
du  crucifix,  au  haut  duquel  sont  gravés  les  mots  :  IESUS  NAZARENUS  REX 
IUDEORUM,  saint  Jean  est  désigné  par  l'abréviation  SCS  IOHS,  et  la  Vierge  par  les 
mots  SA  MARIA,  au  lieu  du  sigle  grec  MPlT,  si  commun  même  dans  les  œuvres  d'art 
exécutées  en  pays  latin.  Le  roi  Hérode  qui,  du  haut  de  son  trône,  préside  au 
massacre  des  Innocents,  est  entouré  de  gardes  qui  portent  l'armure  à  l'antique  des  «  sco- 
laires »  du  basileus;  mais  le  prince  lui-même  a  en  tète  la  haute  couronne  qui  coiiïe  les 
princes  lombards  et  les  consuls  tle  Gaète  représentés,  au  xi«  siècle,  sur  les  miniatures  des 
rouleaux  d'Extrflet.  Dans  le  tableau  d'ivoire  qui  représente  la  réception  des  Mages  à  Jérusalem, 
Hérode  porte  une  tiare  de  forme  ronde,  avec  un  manteau  orné  d'un  tablion  carré  :  derrière 
son  trône,  des  guerriers  normands  montrent  leur  tête,  dont  le  menton  est  pris  dans  un 
capuchon  de  mailles,  et  dont  les  yeux  sont  abrités  par  un  heaume  pointu.  Les  Mages  qui 
s'avancent  vers  Hérode  ou  s'inclinent  devant  la  Vierge  n'ont  pas,  comme  sur  les  mosaïques 
et  les  miniatures  byzantines  du  x1"  siècle,  les  anaxyrides  collantes  et  le  béret  plat  ou  le 
bonnet  phrygien  d'un  Persan  du  temps  de  Chosroès  :  les  Mages  de  Salerne,  avec  leur 
bonnet  tronconique,  leur  caftan  de  feutre  épais,  leurs  pantalons  flottants,  rentrés  dans  de 
hautes  bottines  terminées  en  pointe,  donnent  l'idée  d'un  groupe  de  ces  voyageurs  orientaux 
qui  ont  gravé  sur  le  portail  même  de  la  cathédrale  de  Salerne  des  graffitti  en  caractères 
arméniens  carrés  et  en  d'autres  caractères,  non  encore  déchiffrés. 

Les  plaques  destinées  à  l'autel  de  Salerne  ont  été  sculptées  sur  place  par  un  artiste  qui 
s'est  souvenu,  pendant  son  travail,  des  silhouettes  des  guerriers  du  Nord  et  des  marchands 
d  Orient  qu'il  avait  vus  passer  dans  la  ville  où  il  était  établi.  Les  costumes  représentés  sur 
quelques-unes  des  plaques  permettent  déplacer  l'ouvrage  au  xi"  siècle;  il  est  probable  que 
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l'autel  d'ivoire  n'est  autre  que  celui  qui  fut  consacré  par  le  pape  Grégoire  VII,  en  1084, 
dans  l'église  bâtie  par  Robert  Guiscard. 

Quels  sont  les  modèles  que  l'ivoirier  campanien  a  suivis  pour  composer  plus  de  trente 
scènes  bibliques  et  de  quarante.scènes  évangéliques  ?  Sur  les  plaques  de  l'autel  de  Salerne, 
la  plupart  des  attitudes  et  des  gestes  sont  conformes  à  la  tradition  byzantine  ;  certains  per- 
sonnages demi-nus,  comme  les  bergers  en  tunique  courte,  à  qui  les  anges  annoncent  la 
Nativité  du  Sauveur,  certains  visages,  comme  celui  du  Christ  en  croix  et  de  la  Vierge  qui 
présente  Jésus  au  Temple,  ont  la  vie  et  la  noblesse  des  meilleures  œuvres  byzantines. 
La  femme  voilée  du  maphorion  qui  apparaît  derrière  l'ange  de  la  Fuite  eu  Egypte  est  une 
allégorie  tout  orientale,  qui  personnifie  la  Terre  des  Pharaons'.  Cependant  la  profusion 
des  détails  qui  embarrassent  les  scènes  évangéliques  contraste  avec  la  claire  sobriété  des 
petits  reliefs  byzantins  du  xi"  et  du  xu"  siècle.  Les  accessoires,  sièges  et  tabourets,  sont 
ciselés  avec  une  minutie  précieuse  ;  les  voiles  de  femmes  sont  alourdis  par  de  longues 
franges  de  châle;  les  fonds  des  compositions  sont  envahis  par  des  branchages  entrelacés 
ou  bien  couverts  d'un  entassement  d'édifices  compliqués,  tout  hérissés  de  coupoles. 

Les  ouvrages  d'art  qui  ressemblent  le  plus  étroitement  aux  plaques  de  Salerne,  les 
seuls  qui  offrent  ces  détails  typiques,  vêtements  très  ornés  et  architectures  à  coupoles, 
sont  des  plaques  d'ivoire  conservées  au  musée  archéologique  de  Milan'-.  Les  reliefs  de  ces 
plaques  représentent  l'histoire  des  prédications  de  saint  Marc  et  l'image  de  saint  Mennas, 
devant  lequel  s'agenouillent  deux  chameaux.  D'après  une  tradition  ancienne,  les  ivoires 
conservés  à  Milan  proviendraient  de  Grado,  la  vieille  résidence  du  patriarche  des  lagunes. 
Récemment  M.  Grseven  a  cru  reconnaître  dans  ces  plaques,  sur  lesquelles  est  racontée 
l'histoire  de  l'apôtre  d'Alexandrie,  les  débris  d'un  trône  envoyé  d'Égypte  à  Constantinople 
et  donné  à  la  cathédrale  de  Grado  par  l'empereur  Héraclius.  D'après  cotte  hypothèse 
ingénieuse,  les  ivoires  en  question  seraient  des  ouvrages  orientaux  du  vu"  siècle. 

Si  l'on  admet  une  date  aussi  reculée  pour  des  ivoires  qui  ont  une  parenté  évidente 
avec  ceux  de  Salerne,  on  n'aura  nulle  peine  à  comprendre  que  les  ouvriers  d'art  établis 
dans  le  grand  port  campanien  aient  connu  et  copié  des  morceaux  archaïques.  Les  modèles 
de  l'autel  de  Salerne  ont  pu  être  les  morceaux  de  quelque  ancien  trône  oriental,  apportés 
d'Égypte  par  des  marchands  musulmans.  L'art  des  ivoiriers  salerai  tains  se  présenterait 
alors  comme  une  suite  inattendue  d'un  ancien  art  oriental  d'origine  syriaque  ou  alexan- 
drine,  très  différent  de  l'art  proprement  «  byzantin  »,  qui  était  pratiqué  au  xic  siècle  dans 
la  ville  impériale. 

1.  I.a  figure  allégorique  de  l'Egypte,  couronnée  de  tours,  se  montre  dans  la  plus  ancienne  représentation  que  l'on 
connaisse  de  la  l'aile  en  Egypte  dans  l'art  byzantin:  c'est  une  miniature  du  Ménologe  de  Rasile  II,  au  Vatican  (Gard. 
Ajjjani,  Menol.  Graee.,  Il,  p.  39;  Schlumberger,  Basile  II,  p.  337).  Cette  même  ligure  reparaît,  tantôt  avec  un  diadème, 
tantôt  avec  les  cheveux  épars,  dans  les  miniatures  de  plusieurs  Evangéliaires  du  xt"  et  du  xu"  siècle  ;  elle  est  représentée 
en  mosaïque  dans  la  Chapelle  Palatine  de  Palerme,  où  elle  se  trouve  désignée  par  le  mot  grec  Aïpn-o;  (Pokrovsky, 
l'Evangile,  p.  137-139). 

2.  H.  Ghaeven,  Romische  Quartahchrifl,  XIII,  1,  1899,  p.  113-120;  pl.  IX;  —  Frûhchristliehc  und  Mittelalterliehe  Elfen- 
beinteerke;  Rome,  1900,  I,  nos  42-47. 
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II  est  incontestable  que  le  seul  monument  d'ivoire  qui  soit  décoré  d'un  grand  nombre 
de  scènes  bibliques  et  évangéliques,  à  la  manière  de  l'autel  de  Salerne,  est  le  trône  de 
l'évêque  Maximien,  à  Ravenne;  sur  ce  trône  épiscopal,  de  même  que  sur  cet  autel,  les 
scènes  évangéliques  sont  disposées  «  en  hauteur  »  dans  le  cadre  rectangulaire,  tandis  que 
les  scènes  bibliques  sont  disposées  «  en  largeur  ». 

Une  remarque  de  ce  genre  est  un  argument  indirect  offert  par  l'autel  de  Salerne  à  la 
thèse  qui  place  les  ivoires  dits  de  Grado  dans  le  siècle  qui  a  suivi  celui  de  Justinien. 
Cependant  la  précision  des  ressemblances  qui  unissent  l'autel  de  Salerne  aux  plaques  du 
musée  de  Milan  doit  faire  douter  que  l'une  de  ces  séries  d'ivoires  soit  séparée  de  l'autre  par 
cinq  siècles.  Le  costume  ordinaire  des  hommes  est  identique  dans  les  deux  séries  :  tunique 
courte  et  chausses  collantes  serrées -par  des  bandelettes.  Faut-il  croire  que  le  costume 
alexandrin  du  vu6  siècle  soit  revenu  à  la  mode  en  Campanie,  sous  Robert  Guiscard  ?  Une 
hypothèse  reste  possible,  c'est  que  l'autel  de  Salerne  et  les  plaques  de  Milan  soient  des 
ouvrages  contemporains.  La  légende  de  saint  Marc  a  pu  inspirer,  vers  la  fin  du  xi"  siècle, 
des  ivoiriers  de  Venise1.  Il  faudrait,  sans  doute,  dans  cette  nouvelle  hypothèse,  expliquer 
pourquoi  les  ivoires  dits  de  Grado  ont  des  légendes  en  grec  et  montrent  l'image  d'un  saint 
qui  n'était  point  populaire  à  Venise,  saint  Mennas,  entre  ses  deux  chameaux.  Enfin  il 
faudrait  se  remettre  en  quête  du  prototype  inconnu  de  deux  séries  d'ivoires  qui,  en  se 
ressemblant  singulièrement  l'une  à  l'autre,  diffèrent  de  tous  les  ivoires  byzantins  et  latins 
du  moyen  âge. 

La  question  ne  peut  être  actuellement  tranchée  :  les  modèles  de  l'autel  de  Salerne 
seront  inconnus  tant  que  les  origines  des  ivoires  de  Milan  resteront  douteuses.  Une 
chose  est,  dès  maintenant,  certaine  :  le  sculpteur  des  ivoires  qui  composent  l'autel  de 
Salerne  n'a  pas  suivi,  d'un  bouta  l'autre  de  son  œuvre,  l'iconographie  qui,  de  son  temps, 
était  fixée  dans  l'art  chrétien  d'Orient  pour  la  représentation  des  scènes  sacrées.  Il  omet 
des  détails  essentiels,  comme  le  groupe  des  sages-femmes  baignant  l'Enfant,  dans  la  scène 
de  la  Nativité,  et  le  personnage  de  Cosmos,  image  symbolique  du  monde  ouvert  à  la  pré- 
dication de  l'Evangile,  qui  devait  figurer  au  milieu  des  apôtres,  dans  la  scène  de  la  Pente- 
côte. Eve,  après  la  faute,  est  vêtue,  comme  Adam,  d'une  sorte  de  caleçon,  et  non  d'une 
tunique  longue  ;  elle  bêche  la  terre,  à  côté  de  son  époux,  au  lieu  de  manier  le  soufflet  de 
la  forge,  devant  laquelle,  sur  les  reliefs  des  coffrets  byzantins,  l'aïeul  de  Tubalcaïn  est  repré- 
senté martelant  le  fer2.  Certaines  compositions  sont  des  singularités  iconographiques  dont 
on  ne  connaît  pas  d'autre  exemple  :  c'est  ainsi  que,  dans  la  scène  de  la  création  de  la 
femme,  Adam  endormi  est  couché,  non  point  sur  le  sol,  mais  sur  les  maîtresses  branches 
d'un  arbre,  dont  le  tronc  s'élève  entre  les  sources  des  quatre  fleuves  du  Paradis. 

1.  Venise  produisait  vers  l'an  mil  des  images  d'ivoire  sculpté:  d'après  le  témoignage  du  Chronicon  Satjorninum,  le 
doge  Pietro  Orseolo  donna  à  l'empereur  Othon  un  trône  qui  devait  être  assez  semblable  à  celui  dont  les  morceaux  sont 
conservés  au  musée  archéologique  de  Milan:  «Cathedram  elephantiacis  artificiose  sculptant  tabulis»  (Cf.  P.  Molniemi,  la 
Storia  di  Venczia  nella  Ma  privata,  Turin,  1880,  p.  90). 

2.  Cf.  Graeven,  [Ane,  H,  1899,  p.  301,  303  et  306;  —  Molinieb,  les  h'oires,  p.  107  et  pl.  IX  bis,  n°  3. 
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Une  école  assez  vivante  et  assez  libre  pour  se  dégager  de  l'imitation  littérale  n'a  pu  borner 
sa  production  à  une  œuvre  unique,  si  considérable  qu'elle  fût.  Les  musées  riches  en  ivoires 
du  moyen  âge  contiennent  certainement  des  pièces  exécutées  au  xi"  ou  au  xu"  siècle  dans 
un  atelier  campanien.  Une  demi-douzaine  de  ces  pièces  peuvent  être,  dès  maintenant, 
jointes  à  l'autel  de  Salerne. 

L'une  est  une  plaque  provenant  d'Amalfi,  où  elle  décora  un  reliquaire  donné  au 
xv"  siècle  par  Pie  II  ;  cette  plaque  était  conservée  au  xvm"  siècle  à  Naples 1  ;  elle  Eut  acquise 

au  m\c  parle  British  Muséum.  Le  sujet  représenté  sur 
cette  plaque  est  la  Résurrection  de  Lazare  (fig.  179) -. 
La  scène  est  plus  développée  sur  l'ivoire  d'Amalfi  que 
sur  la  plaque  de  Salerne  qui  représente  le  même  mi- 
racle du  Christ  :  mais  il  faut  noter  que,  sur  l'autel  de 
Salerne,  la  scène  de  la  Résurrection  de  Lazare,  au  lieu 
d'occuper  toute  la  hauteur  d'une  plaque  rectangulaire, 
est  étroitement  resserrée  entre  deux  autres  scènes  :  la 
Samaritaine  au  puits  et  l'entrée  du  Christ  à  Jérusalem. 
Par  le  type  des  visages,  par  la  rondeur  du  modelé  et  par 
la  présence  de  détails  caractéristiques,  tels  que  les  cos- 
tumes aux  longues  franges  et  les  architectures  aux 
coupoles  bizarres,  la  plaque  qui  provient  d'Amalfi  a  tous 
les  caractères  des  plaques  qui  composent  l'autel  de 
Salerne3. 

Une  seconde  plaque,  étroitement  apparentée  au 
fragment  du  British  Muséum  et  à  l'autel  de  Salerne 
est  exposée  au  Musée  du  Louvre  comme  un  travail 
allemand  du  xi"  siècle''.  Deux  scènes  sont  superposées 
sur  cette  plaque  :  ht  Crucifixion  et  les  Saintes  Femmes 
au  tombeau.  La  disposition  des  deux  registres  rappelle 
la  plaque  de  Salerne  sur  laquelle  sont  représentées  la 
Crucifixion  et  la  Mise  au  tombeau.  Le  groupe  des  saintes 
femmes  et  de  l'ange  devant  le  tombeau  est  une  évidente 
copie  du  modèle  qu'a  reproduit  de  son  côté  le  sculpteur  des  ivoires  de  Salerne  :  les  saintes 
femmes  balancent  deux  encensoirs,  et  le  tombeau  est  un  singulier  édicule  à  deux  étages. 


Fui.  179.  —  La  résurrection  i 

[VOIBB     PROVENANT  d'aMAU-'I 

muséum),  d'après  grjeven. 


1.  Elle  se  trouvait  dans  le  petit  musée  du  couvent  des  Santi  Apostoli  (Gort,  Thésaurus  vêler.  Diptychorum,  III, 
p.  107-110,  pl.  XIII). 

2.  Graeven,  Friihchristliche  uni  Mittelalterliche  Elfenbeinwerkc,  II,  Sammlumjen  aus  Encjland,  1901,  n°  36. 

3.  l.a  ressemblance  de  la  plaque  d'Amalfi  avec  les  ivoires  dits  do  Grado  a  été  remarquée  par  M.  Gneven  (Rômische 
Quartalschrift,  1899,  p.  123). 

4.  Celle  plaque  a  été  acquise  à  la  vente  Spilzcr.  Elle  est  reproduite  dans  le  Catalogue  (Paris,  1900,  in-f»,  I,  Ivoires, 
p.  25,  n°  16)  et  dans  l'ouvrage  de  M.  Molinier  :  Histoire  des  Arts  appliqués  a  r industrie  ;  leslvoires,  p.  140. 
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Le  ciborium  qui  abrite  le  sarcophage  orné  de  strigiles  sert  lui-même  de  support  à  un 
édifice,  dont  la  coupole  sur  tambour  est  une  image  sommaire  du  monument  qui  figure, 
derrière  le  groupe  des  saintes  femmes  et  de  l'ange,  sur  deux  ivoires  du  ve  siècle'. 

Les  détails  remarquables  ef  rares  qui  permettent  d'attribuer  la  plaque  du  Louvre 
à  l'école  salernitaine  d'ivoiriers  se  retrouvent  sur  une  plaque  du  Musée  de  Bologne, 
représentant  la  Fuite  en  Egypte'.  Les  caractères  des  ivoires  salernitains  se  laissent 
reconnaître  encore  dans  deux  plaques  du  Musée  de  Berlin,  la  Crucifixion  (n°  67-454) 
et  le  Baiser  de  Judas  (68-453),  ainsi  que  dans  deux  plaques  du  Musée  de  South-Ken- 
sington,  le  Songe  de  Joseph,  (701)  et  la  Présentation  au  Temple  (238)3.  Les  scènes  évan- 
géliques  figurées  sur  les  plaques  dispersées  entre  Paris,  Berlin,  Londres  et  Bologne  ont 
trouvé  place  déjà  sur  l'autel  de  Salerne  :  aucune  de  ces  plaques  n'a  pu  faire  partie  de 
cet  autel.  Ont-elles  décoré  des  plats  de  reliure?  Il  est  impossible  de  le  deviner.  Ces  plaques 
ne  sont  que  des  fragments  isolés  qui  se  groupent  autour  d'un  monument  unique  en 
son  genre  :  l'autel  de  Salerne. 

Aucun  autre  exemple  d'un  autel  composé  de  plaques  d'ivoires  ne  s'est  conservé. 
Entre  le  i\e  et  le  xn"  siècle,  les  autels  ornés  de  reliefs  sont  en  argent,  comme  celui  de 
Città  di  Castello,  ou  en  or,  comme  ceux  de  Milan  et  d'Aix-la-Chapelle''.  Comparé  à 
ers  précieux  monuments,  l'autel  de  Salerne  les  dépasse  par  le  nombre  des  personnages 
qui  fourmillent  sur  ses  plaques  d'ivoire,  parmi  les  édiculos  et  les  coupoles.  Dans  le  temps 
où  les  sujets  chrétiens  se  trouvaient  exclus  de  la  sculpture  de  marbre,  et  confinés  dans 
des  miniatures  en  relief,  exécutées  en  or,  en  bronze  ou  en  ivoire,  cet  autel  est  le  monument 
qui  olïre  la  suite  la  plus  complète  de  scènes  tirées  des  deux  Testaments. 

L'art  original  et  fécond  qui  florissait  au  bord  du  golfe  de  Salerne,  après  la  conquête 
des  deux  grandes  villes  de  ce  golfe  par  les  Normands,  eut,  semble-t-il,  un  éclat  brillant  et 
de  peu  de  durée.  Aucun  des  ouvrages  de  bronze  ou  d'ivoire  qui  peuvent  être  attribués  à 
l'école  de  Salerne  et  d'Amalfi  n'est  postérieur  à  la  fondation  du  royaume  normand  de  Sicile. 
L'artiste  qui.au  commencement  du  xn"  siècle,  avait  laissé  dans  la  ville  de  Canosa  une  œuvre 
prestigieuse  à  l'égal  des  merveilles  rapportées  de  la  terre  des  croisades,  était  peut-être 
un  fondeur  d'Amalfi  ;  vers  la  lin  du  siècle,  c'est  un  artiste  apulien  qui  est  chargé  de 
fondre  une  porte  de  bronze  pour  la  cathédrale  de  Bavello.  la  ville  marchande  dont  le  port 
était  Amalfi. 

1.  L'ivoire  Trivulzio,  cité  plus  haut  (p.  49  et  n.  1),  et  un  ivoire  de  t Antiqunrium  de  Munich  (Vent™,  Storia  dell'Arte 
Util.,  I,  p.  7",  fig.  60). 

2.  Stchlfauth.  Die  Frûhchristl.  Elfenbeinplastik,  189IÎ,  pl.  IV;  —  Ghaeven,  Elfenbeinwerke,  I,  n»  'i,  p.  8.  Sur  ce  relief, 
['Egypte  se  montre  à  mi-corps,  devant  les  coupoles  du  fond  :  elle  incline  sa  tète  couronnée  et  présente  une  grande  coupe 
à  l'Enfant. 

3.  \V.  Vf.r.E,  KOtiigliche  ttuseen  zh  Berlin;  die  Elfenbeinbilâwerke,  1900,  p.  40-41.  L'auteur  de  ce  catalogue  raisonné 
attribue  encore,  sans  raison  décisive,  à  l'atelier  salernitain,  une  curieuse  statuette  d'ivoire  achetée  en  1855  pour  le 
musée  de  Berlin  (n°  70-479),  et  qui  représente  une  reine  du  jeu  d'échecs,  d'après  un  modèle  persan. 

4.  Ats'm  Webth,  I,  p.  91  ;  pl.  XXXIV,  fig.  1. 
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CHAPITRE  V 


LE  MOBILIER  DES  ÉGLISES.  —  MÉTAL,  BOIS  ET  MARBRE 


[.  —  Ciboritt  cl  candélabres  en  métal.  —  Meubles  d'église  en  bois  :  le  trône  sacerdotal  de  Montevergine  ;  sa  décoration 

sculptée;  animaux  orientaux  et  rosaces  de  style  musulman. 
H.  —  Les  ambons  des  églises  de  Campanie  ;  leur  forme  ;  ambons  de  bois  peint  et  doré.  —  L'ambon  de  marbre  donné  par 

l'évêque  Constantin  (1094-HSO)  à  la  cathédrale  de  Ravello.  --  Origine  byzantine  de  ce  type  de  monument;  imitations 

du  même  type  dans  l'œuvre  des  marbriers  romains.  —  [.es  ambons  sur  colonnettes;  bambou  de  Cimitile;  ambons 

représentés  sur  les  rouleaux  tVExultrt. 

III.  —  Formes  originales  du  mobilier  des  églises  dans  la  région  apulienne.  —  Ambons  à  quatre  colonnettes.  —  Ambon  de 
Canosa  ilin  du  xic  siècle);  décor  plat  de  style  byzantin;  ambon  de  Troja  (1169);  relief  nourri  et  vigoureux.  — 
Trônes  épiscopaux.  Trône  de  l'archevêque  Urso  (1078-1089),  à  Canosa;  les  éléphants  employés  comme  supports.  — 
Tronc  de  l'archevêque  Hélie  (1098),  à  Bari ;  cariatides  viriles;  incrustations  de  cire  brune.  —  Trône  de  Monte 
Sant'Angelo  ;  '..scription  dictée  par  les  revendications  des  chanoines  qui  réclamaient  pour  l'église  du  Gargano  la 
dignité  de  cathédrale.  Le  trône  lui-même,  qui  ne  porte  aucun  nom  d'archevêque,  n'a  été  placé  dans  le  sanctuaire 
que  pour  soutenir  ces  revendications.  Sa  date:  lin  du  xic  siècle  ;  sa  décoration  :  figurine  germanique  de  l'Archange 
vainqueur  du  dragon. 

IV.  —  Le  eiborium  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  Inscription  au  nom  de  l'abbé  Eustache  (+  H29)  sur  les  gradins;  plaque  de 
cuivre  émaillée  sur  l'architrave,  avec  l'image  du  roi  Roger,  couronné  par  saint  Nicolas.  —  Iconographie  byzantine  du 
groupe  dessiné  sur  la  plaque  émaillée.  Technique  de  l'émail:  la  plaque  de  Bari  est  une  œuvre  de  Limoges;  son 
intérêt  exceptionnel  pour  l'histoire  des  industries  d'art  en  France.  —  Date  de  cette  plaque  et  du  eiborium  (vers  1150). 
—  Type  de  Pédicule:  ce  type  est  d'origine  romaine,  et  non  byzantine.  —  Variété  et  richesse  des  modèles  qui  se 
trouvent  combinés  dans  le  mobilier  de  marbre  exécuté  au  xic  etau  xuc  siècle. pour  les  églises  d'Apulie. 

Le  sanctuaire  des  églises  de  Campanie  et  d'Apulie  qui  furent  décorées  sous  la  domi- 
nation normande  reçut  un  mobilier  liturgique,  dont  les  pièces  principales  étaient  le 
eiborium  de  l'autel,  la  chaire  et  l'ambon,  qui  se  faisaient  face  à  l'entrée  du  chœur,  le  trône 
de  l'évêque  ou  de  l'abbé,  adossé  à  l'abside. 

1 

Parmi  les  ouvrages  d'art  qui  figuraient  dans  le  sanctuaire  des  églises  de  Campanie  ou 
d'Apulie,  à  côté  de  l'autel  ou  de  la  transenna,  quelques-uns  étaient  en  métal.  C'est  proba- 
blement en  bronze  ou  en  argent  que  furent  exécutés  les  ciboria,  à  coupole  mince  et  ronde, 
qui  sont  représentés  sur  les  miniatures  bénédictines  de  Campanie  et  sur  VExullet  de  Bari, 
contemporain  de  l'empereur  Basile  II '.  Les  candélabres  dressés  à  côté  de  l'ambon,  pour 
recevoir  le  cierge  pascal,  étaient  parfois  des  colonnes  de  métal  :  celui  du  Mont-Cassin  était 

I.  Voir  la  planche  X  [fuj.  1)  et  l'honooraphie  comparée  des  rouleaux  (/'Exullet. 


440  L'ART  PROVINCIAL  ET  MUNICIPAL 

en  argent;  celui  île  la  cathédrale  de  Canosa  fut  exécuté  par  Rogerius,  le  fondeur  de  la 
porte  du  mausolée  de  Bohémond'.  Autour  de  certains  de  ces  candélabres  voltigeaient, 
au  milieu  de  fleurs  de  métal,  des  abeilles  de  métal,  retenues  à  la  colonne  par  des  fils  métal- 
liques :  elles  rappelaient  ces  chastes  ouvrières  de  cire,  dont  la  prose  du  Samedi  Saint 
comparait  la  virginité  à  celle  de  Marie2.  La  valeur  de  la  matière  employée  à  de  tels 
ouvrages  explique  la  disparition  totale  des  cïboria  et  des  candélabres  qui  ont  été  repré- 
sentés sur  les  plus  anciennes  miniatures  de  l'Italie  méridionale. 

Quelques  autres  meubles  des  églises  étaient  de  bois  précieusement  travaillé,  comme 
les  meubles  d'un  château.  Tel  est  le  trône  sacerdotal  qui  s'est  conservé,  intact  et  inconnu, 
dans  le  chœur  de  la  grande  église  baroque  de  Montevergine.  Deux  sièges  ont  été  ajoutés, 
à  droite  et  à  gauche  du  fauteuil,  pour  le  diacre  et  le  sous-diacre.  Les  parties  anciennes  du 
meuble  sont  très  richement  sculptées  :  le  siège  de  forme  rustique  et  massive,  les  bras  très 
élevés,  le  haut  dossier  à  fronton  triangulaire  sont  divisés  en  compartiments  de  formes  variées, 
dont  chacun  est  rempli  d'un  entrelacs,  d'un  rinceau  ou  d'une  figurine  d'animal  {fig.  180). 
Dans  ce  décor  touffu,  il  n'y  a  place  pour  aucune  image  sainte.  Les  animaux  sont  ceux  que 
les  ouvriers  musulmans  sculptaient  dans  l'ivoire  ou  gravaient  sur  le  cuivre.  L'éléphant, 
le  griffon,  les  lions  et  les  léopards,  le  centaure  sagittaire,  l'autruche  et  l'onagre,  que 
chevauchent  de  petits  personnages,  ont  l'air,  dans  les  médaillons  circulaires  qui  les  enca- 
drent, d'avoir  été  copiés  d'après  les  reliefs  d'un  olifant.  Les  deux  bètes  enchaînées  qui  se 
regardent  sur  le  devant  du  siège  sont  des  guépards  de  chasse.  Les  statuettes  de  lions 
assises  à  l'extrémité  des  bras  du  fauteuil  de  bois  ont  la  face  ronde  et  la  mine  puérile  des 
petits  lions  rangés  autour  de  la  grande  vasque  de  l'Alhambra.  Au  milieu  du  fronton,  entre 
deux  oiseaux  symétriques,  un  disque  taillé  à  facettes  est  couvert  d'un  lacis  de  polygones 
étoilés,  dont  le  couteau  du  sculpteur  a  réservé  les  lignes  avec  une  étonnante  précision. 
Si  frappant  que  soit  le  caractère  oriental  de  ce  décor,  plus  d'un  détail  laisse  voir  que  le 
meuble  de  Montevergine  n'a  point  été  rapporté  des  pays  musulmans.  Les  entrelacs  régu- 
liers, les  rinceaux  de  style  grec,  les  figurines  trapues,  placées  en  manière  d'acrotères  aux 
angles  du  fronton,  sont  d'ouvrage  italien.  Où  a  pu  être  exécuté,  non  loin  de  la  montagne 
qui  a  vue  sur  les  trois  golfes  de  Gaète,  de  Naples  et  de  Salerne,  ce  meuble  d'église  décoré 
dans  le  goût  des  boiseries  et  des  ivoires  musulmans?  Le  disque  sculpté  sur  le  fronton  de 
bois,  avec  son  décor  géométrique,  si  savamment  compliqué,  doit  être  rapproché  des  dis- 
ques ciselés  sur  les  portes  de  bronze  destinées  au  tombeau  de  Bohémond,  et  qui  sont 
peut-être  l'œuvre  d'un  fondeur  amalfîtain.  Amalli,  le  rendez-vous  des  marchands  musul- 
mans, est  bien  la  ville  d'Italie  où  l'on  placerait  le  plus  volontiers,  en  imagination,  l'atelier 
d'où  est  sorti  ce  siège,  dont  le  dossier  est  ciselé  comme  un  panneau  de  mimbar. 

I.  Voir  plus  haut,  p.  161  et  409. 

■2.  Voir  i'Exultet  de  Sorreute,  conservé  au  Mont-Cassin  [Icon.  comp.,  12  Q). 
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En  Campanie,  quelques  ambons  du  xie  siècle  pouvaient  être  en  bois,  comme  celui  de 
la  grande  basilique  du  Mont-Cassin,  dont  le  décor  était  fait  de  peintures  et  de  dorures".  Le 
type  de  ces  ambons  est  connu  par  une  série  d'images  anciennes  ;  en  effet,  l'ambon,  quiservait 
non  seulement  à  la  lecture  des  évangiles  et  des  Épîtres,  mais  encore  à  celle  de  l'Exultet, 
avait  sa  place  marquée  dans  les  enluminures  des  rouleaux  qui  contenaient  la  prose  du  Samedi 


Fig.  ISO.  —  Trône  sacerdotal  en  hois,  dans  l'église  de  monteveuoine. 


saint.  La  forme  de  ces  ambons  archaïques  est  simple  cl  massive;  au-dessus  d'un  bâti  rec- 
tangulaire, souvent  percé  d'une  arcade,  le  lutrin  s'avance  en  saillie,  surmonté  d'une  aigle 
dont  les  ailes  ouvertes  forment  pupitre.  Deux  plaques  s'appuient,  à  droite  et  à  gauche, 
contre  le  lutrin,  dessinant  comme  les  deux  moitiés  d'un  fronton  triangulaire:  ce 
sont  les  rampes  des  deux  degrés  qui  donnent  accès  à  la  plate-forme.  La  partie  inférieure  de 
Pédicule  est  décorée  le  plus  souvent  d'arcatures  et  de  caissons,  qui  renferment  des  fleurons 
ou  des  figures  de  monstres;  dans  le  champ  triangulaire  formé  par  les  rampes  des  degrés 
était  représentée  d'ordinaire  la  baleine  de  Jonas,  symbole  de  la  Résurrection  promise  par 

1.  Léon  d'Ostie;  Migne,  t.  CLXXIIL,  col.  733. 
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les  paroles  de  vie  que  le  diacre  vient  lire  du  haut  de  l'ambon.  Le  monstre,  de  la  gueule 
duquel  on  voit  sortir  parfois  le  torse  nu  du  prophète,  a  la  queue  de  dragon  que  Lui 
donnaient  les  peintres  des  catacombes  '. 

Le  seul  monument  de  celte  série  qui  se  soit  conservé  est  en  marbre  :  c'est  l'ambon  de 
la  cathédrale  de  Ravello,  donné,  dans  la  première  moitié  du  xne  siècle,  par  l'évêque  Cons- 
tantin 11  '  1094-1150),  qui  s'est  nommé  dans  deux  inscriptions,  gravées  l'une  sur  le  rebord  du 
lutrin,  l'autre  sur  la  face  postérieure  de  l'édicule,  qui  regardait  la  tombe  de  l'évêque*.  La 
décoration  comprend  des  sculptures  très  sommaires,  -  un  petit  aigle,  deux  bandes  de 
feuillages  épineux,  -  et  des  mosaïques  de  marbre  et  d'émail3.  Deux  paons  se  font  face 
au-dessus  de  l'arcade.  Sur  les  rampes,  la  baleine,  en  forme  de  dragon  ailé4,  est  représentée 
deux  fois,  d'abord  engloutissant  Jonas,  dont  les  jambes  seules  n'ont  pas  encore  disparu, 
puis  rendant  le  corps  vivant,  dont  le  buste  émerge  de  la  gueule  du  monstre  (fi<j.  181) 5. 

Le  type  d'édicule  dont  l'ambon  de  Ravello  est  le  seul  exemplaire  encore  visible  dans 
l'Italie  méridionale  était  d'origine  byzantine.  L'ambon  de  Ravello,  sans  les  mosaïques  dont 
il  a  été  incrusté,  serait  la  reproduction  d'un  ambon  oriental  représenté  dans  le  Ménologe 
de  l'empereur  Basile  II».  Ce  type  d'ambon,  adopté  au  xi'  siècle  dans  plusieurs  églises 
campaniennes,  fut  imité  au  siècle  suivant  dans  les  églises  de  Rome.  Un  ambon  iden- 
tique, dans  ses  grandes  lignes,  à  celui  de  Ravello,  fut  élevé,  vers  1123,  dans  l'église  Santa 
Maria  in  Cosmedin,  en  même  temps  que  l'église  était  pavée  de  marbres  de  couleur.  Ce  pave- 
ment imitait  celui  qui  avait  été  exécuté  au  Mont-Cassin  par  les  ouvriers  grecs  de  Desi- 
derius  ;  l'ambon  lui-même  fut,  selon  toute  vraisemblance,  une  copie  en  marbre  de 
l'ambon  du  Mont-Cassin.  Le  type  de  l'ambon  byzantin  se  conserva  à  Rome,  en  même 
temps  que  l'usage  des  pavements  à  décor  géométrique;  il  fut  reproduit,  au  xn°  siècle, 
à  Saint-Clément  et  à  Saint-Laurent  hors  les  Murs';  au  commencement  du  xnf,  les  mar- 
briers romains  exécutèrent  encore  une  copie  de  ce  modèle  dans  l'église  de  Corneto8. 

La  niche  ouverte  sous  le  lutrin  de  l'ambon  de  Ravello  est  tlanquée  de  deux  minces 
colonnes  de  mosaïque.  Sur  d'autres  ambons  élevés  pendant  le  xu'  siècle  dans  la  Campanie 

1.  Voir  les  ambons  reproduits  en  appendice  dans  l'Iconographie  comparée  ries  rouleaux  d'Exultet  (Bénévenl,  dès  1050; 
30,.  Quelques  dessins  à  plus  grande  échelle  sont  donnés  par  Hohatot  dk  Fleurit  [la  Messe,  III,  pl.  CLXXXIV-XVJ). 

2.  Sic  Cosstastisos  monet  et  te  pastor  ovims,  Dominus  Conslaidinus  prxsul  inclylus 
Istuu  opes  CARUM  qui  fecit  .mahmohe  clarum,                         Requiescil  hic  secuadus. 

CuXSTANTINUS  GONSTROXIT  PB^SUL  UFTIMUS. 

Les  deux  derniers  vers  ont  disparu  (Cambra,  Storia  di  Amal/i,  II,  p.  310). 

3.  Le  monument  a  été  fortement  restauré  ;  les  mosaïques  sont  refaites.  ^ 

i.  Ce  même  monstre  est  sculpté  sur  un  fragment  d'ambon  qui  se  trouve  encastré  dans  le  mur  de  l'église  de  Posilano, 
près  Amalli;  sur  ce  marbre,  Jonas  est  oublié;  la  baleine  à  queue  de  dragon  est  entourée  de  poissons  et  accompagnée 
d'un  renard,  dont  la  présence  au  milieu  des  habitants  de  la  mer  est  faite  pour  étonner  [fig.  188). 

b.  L'évêque  Constantin  avait  encore  érigé  dans  la  cathédrale  de  Ilavello  un  autel,  qui  portait  l'inscription  suivante, 
conservée  par  Caméra  : 

Mannoribus  construction  cernitis  aram 
Quam  Constantinus  conslruxit  pastor  ovinus. 
laudetis  Dominum  mundoque  corde  libetis. 

6.  RohàULT  de  Flkl'my,  la  Messe,  III,  pl.  CLXXVHI.  Cf.  pl.  CLXXXVI. 

7.  H.  de  Flguhy,  /(/  messe,  III,  pl.  CLXXXIX-CCIII. 

8.  Cxacssk,  les  Marbriers  romains,  p.  20  et  suiv. ,  208-21 1. 
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et  la  Terre  de  Labour,  les  colonnettes  placées  sous  le  lutrin  étaient  de  marbre  et,  entièrement 
dégagées  des  rampes  massives,  elles  portaient  directement  l'ambon  sur  les  archivoltes  qui 
les  unissaient  entre  elles.  L'ambon  qui  fut  installé  sous  la  domination  normande  dans  la 
basilique  de  Cimitile  reposait  sur  un  quinconce  de  six  colonnes  et  avait  la  forme  hexago- 
nale 1  ;  les  archivoltes,  en  partie  taillées  dans  des  morceaux  archaïques  et  en  partie  sculptées 
au  xne  siècle,  étaient  ornées  de  reliefs  qui  représentaient  l'Agneau  de  Dieu  et  les  symboles 


Kir,.  181.  —  Ambon  de  la  cathédrale  de  ravello.  Première  moitié  du  xii"  siècle. 


des  Évangélistes.  Quelques  fragments  de  cet  ambon  ont  été  seuls  conservés;  sa  silhouette, 
plus  légère  que  celle  de  l'ambon  de  Ravello,  devait  ressembler  à  celle  de  l'ambon  qui  a  été 
dessiné  vers  1110  sur  le  rouleau  d'Exultel  de  Fondi  '. 

III 

En  fouille le  type  des  ambons  portés  par  des  colonnettes  est  seul  adopté,  dès  la  fin 
il ii  \ie  siècle.  Dans  la  cathédrale  de  Canosa  un  ambon  de  marbre  porte  les  noms  de  deux 

1 .  Voir  plus  haut,  p.  87,  n°  5,  Rohault  de  Fleury  a  dessiné  une  restauration  fantaisiste  de  cet  ambon,  en  lui  donnant  la 
forme  carrée  (la  Messe,  III.  pl.  CLXXXV).  L'ambon  en  vert  antique  retrouvé  à  Salonique  avait  donné  en  Orient  un  exemple 
de  la  forme  polygonale  (ligure  à  sept  cotés)  dès  le  vi«  siècle  (R.  de  Fleury,  la  Messe,  III,  pl.  CI.XXI). 

2.  Icon.  comp.  des  rouleaux  d'Exultet,  it  Q.  Cf.  l'ambon  représenté  sur  le  calque  de  la  Bibliothèque  Nationale  de 
Naples  (13  T). 

3.  I.e  mobilierde  marbre  conservé  dans  les  églises  de  Pouille  a  élé  l'objet  d'une  étude  de  M.  Paul  Schubhihg  [Bischof- 
tidde  uw\ '  Ambonen  in  Apulia;  Zcilschrifl  fûr  Christlichen  Kunsl,  XIII,  19011,  col.  194-214).  Cet  article,  dont  les  conclusions 
sont  pleinement  d'accord  avec  celles  de  la  présente  étude,  n'apporte,  pour  le  ni"  siècle,  aucune  observation  nouvelle. 
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personnages  inconnus  ;  le  prêtre  Guitbertus  (peut-être  l'archiprêtre  duchapitre),  qui  a  com- 
mandé l'ouvrage,  et  l'archidiacre  Acceptas,  qui  l'a  exécuté1.  Ce  travail  de  marbrier,  dont 
l'ouvrier  n'est  autre  qu'un  dignitaire  ecclésiastique,  chargé  par  l'archevêque  de  Bari  de  la 
surveillance  des  paroisses  dépendantes  de  Canosa,  est  de  proportions  sveltes  et  fines  et  de 
la  plus  élégante  simplicité  (fig.  182).  Le  lutrin  polygonal  fait  une  légère  saillie;  l'aigle,  qui 
forme  pupitre,  repose  sur  une  colonnette  dont  le  chapiteau  est  remplacé  par  une  tète 
humaine.  Les  plaques  du  parapet  et  les  archivoltes  ne  sont  ornées  que  d'un  grénetis  et  de 
quelques  rinceaux.  Les  chapiteaux  eux-mêmes  ont  pour  tout  feuillage  de  larges  palettes, 
nervées  de  quelques  traits2.  Un  décor  sans  relief,  de  goût  byzantin,  est  brodé  sur  cet 
édicule  de.  marbre,  dont  le  dessein  général  ne  semble  pas  être  d'origine  orientale. 

L'ambon  de  la  cathédrale  de  Troja  est  postérieur  de  près  d'un  siècle  à  celui  de  Canosa  : 
une  inscription  rapporte  qu'il  fut  sculpté  en  1169,sous  le  règne  de  Guillaume,  (ils  de  Guil- 
laume «  roi  de  Sicile  et  d'Italie  ».  Entre  le  second  et  le  premier  des  deux  ambons  apuliens  qui 
remontent  au  temps  de  la  domination  normande,  les  différences  sont  frappantes.  A  Troja  les 
archivoltes  ont  été  supprimées;  le  lutrin  saillant  a  disparu,  et  l'aigle,  tenant  dans  ses  serres 
un  lièvre,  posé  sur  une  colonnette, est  directement  adossé  à  l'une  des  faces  du  parapet.  Tan- 
dis que  l'architecture  de  l'ambon  se  simplifiait,  la  sculpture  a  pris  une  richesse  nouvelle. 
Les  rinceaux,  les  fleurons  et  les  grappes  des  bordures  se  détachent  avec  vigueur;  les 
feuilles  grasses  et  piquantes  des  chapiteaux  sont  comme  une  amplification  superbe  de  l'a- 
canthe épineuse  des  chapiteaux  byzantins;  l'aigle,  qui  lient  dans  ses  serres  un  petit  bélier, 
a  le  relief  et  l'allure  d'une  aigle  romaine;  sur  l'un  des  parapets,  un  groupe  d'animaux  est 
sculpté  avec  un  relief  musculeux  :  c'est  un  lion,  à  crinière  épaisse  et  à  long  museau,  qui 
dévore  un  mouton,  pendant  qu'un  dogue  l'attaque  par  derrière11.  Les  origines  de  cette  sculp- 
ture énergique  et  animée  remontent,  en  Apulie,  à  la  lin  du  xf  siècle  :  des  décorations  d'un 
relief  vigoureux  se  montrent  sur  une  série  de  sièges  épiscopaux.  qui  sont,  à  peu  d'années 
près,  contemporains  de  l'archaïque  ambon  de  Canosa. 

Le  plus  ancien  de  ces  trônes  est  conservé  dans  la  cathédrale  môme  de  Canosa,  non  loin 
de  l'ambon  sculpté  par  l'archidiacre  Acceptus.  Une  inscription  gravée  sur  l'un  des  bras  fait 
connaître  que  ce  trône  fut  mis  en  place  au  temps  de  l'archevêque  Urso  (1078-1089)  et  que 
le  sculpteur  fut  un  certain  Romualdus4  {fig.  183).  Une  obscure  et  pompeuse  inscription  en 
vers  léonins,  gravée  sur  le  fronton  du  dossier,  dicte  au  prélat  appelé  à  occuper  le  trône 
les  lois  du  sacerdoce  qui  doit  lui  mériter  un  trône  dans  le  séjour  éternel3. 

1.  f  Per  jussionem  domini  met  Guitberii  venerabilis  Presbyleri. 
-j-  Eyo  Acceptus  pccrulor  Archidiaconus  feci  j-hoc  opus. 

Le  mot  venerabilis  est  écrit  sous  la  forme  abrégée  VEXS  ;  Scliulz,  par  une  inexplicable  erreur,  a  lu  :  Venusini. 
1.  Huimard-Bréhollbs,  pl.  XI;  —  Sciiulz,  Atlas,  pl.  IX,  fig.  I. 

3.  Pehkins,  les  Sculpteurs  italiens,  II,  p.  19,  Album,  pl.  XLV,  n°  1.  Une  excellente  reproduction  de  l'ambon  tout  entier 
a  été  donnée  par  M.  Goodyïab  [The  Architectural  Record,  VIII,  1899,  p.  280).         —/  (  ~) 

4.  Urso  preceptor. —  Romualdus  ad  hec  fuit  actor.  \_/' ~ ->\  ■ 

3.  Presul  ut  elerna  post  hac  potiare  cathedra  Quod  geris  in  spe  da  gestes  lumen  ut  in  fe) 

Quod  vox  exterius  res  ferai  inlerius  Lumen  cum  prestas  lumine  ne  careas. 
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Les  éléments  du  décor  sont  empruntés,  pour  la  plupart,  au  formulaire  byzantin.  Les 
grillons  qui  se  regardent  des  deux  côtés  d'un  arbuste  stylisé  font  penser  aux  marbres 
apuliens  et  napolitains  du  ix"  et  du  x"  siècle.  11  n'est  pas  jusqu'aux  têtes  de  tigres,  rondes 
et  moustachues,  dont  on  ne  puisse 


retrouver  en  Orient  le  prototype  : 
des  têtes  de  monstres  à  peu  près 
identiques  font  saillie  sur  le  linteau 
du  portail  de  l'église  de  Cbilandari, 
au  mont  Athos*. 

Deux  éléphants  portent  sur 
leur  échine  le  siègepesant  et  semblent 
s'avancer  gravement  avec  leur  far- 
deau. Les  deux  monstres,  dont  la 
trompe  et  les  jambes  sont  striées  de 
lignes  parallèles,  qui  indiquent  les 
plis  de  leur  cuir,  ont  l'épaule  mar- 
quée de  fleurons  guilloehés,  comme 
les  éléphants  d'ivoire  qui  portent 
des  tours  dans  les  jeux  d'échecs  per- 
sans3. Ce  sont  des  copies  de  quelque 
petit  ouvrage,  faites  par  un  sculp- 
teur qui  n'avait  pu  voir  en  vie  de 
semblables  animaux.  Mais  l'idée 
d'employer  comme  supports  d'un 
trône  ces  bêtes  massives  et  puis- 
santes était  originale,  aussi  bien 
que  le  travail  de  composition  qui 
avait  groupé  sur  le  trône  lui-même 
des  motifs  de  décoration  pris  sans 
doute  à  des  modèles  dispersés. 

Moins  de  trente  ans  après  la 
mise  en  place  du  trône  de  l'arche- 
vêque Urso,  un  autre  archevêque 
de  Bari  et  de  Canosa  lit  sculpter  un  second  trône,  destiné,  non  plus  à  la  vieille  métropole 
déchue,  mais  à  la  nouvelle  métropole,  qui  était,  sous  les  comtes  normands  comme  sous  les 
Catapans,  la  véritable  capitale  de  la  Pouille  [fig.  ISii.  Cet  archevêque  n'est  autre  qu'Hélie, 


ambon  de  la  cathédrale  dk  canosa.  Fin  du  xiu  siècl 


1.  Photographie  Je  M.  <;.  Millet  dans  les  collections  byzantines  de  l'Ecole  des  Hautes-Etudes  (C  183). 

2.  Hoilubd-Bseholles,  pl.  X  ;  Schulz,  Atlas,  pl.  VI,  lig.  i. 
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le  fondateur  do  l'église  de  Saint-Nicolas1.  Une  fois  investi  du  pouvoir  archiépiscopal,  l'ancien 
abbé  des  Bénédictins  de  Bari  resta  fidèle  à  l'église  qui  était  son  œuvre.  Ce  n'est  point  dans 
la  cathédrale  construite  par  Bizantius,  niais  bien  dans  l'église  inachevée  de  Saint-Nicolas 
que  l'archevêque  Hélie  plaça  son  siège  épiscopal.  Le  meuble  de  marbre  fut  inauguré  dans 
la  crypte,  à  l'occasion  du  synode  tenu  dans  cette  crypte,  en  1098,  par  le  pape  Urbain  IL 

Un  chroniqueur  de  Bari,  contemporain  de  l'archevêque  Hélie.  parle  de  ce  trône  avec 
admiration'-.  Aujourd'hui  encore,  on  ne  peut  voir  dans  la  salle  du  Trésor*  ie  trône  sculpté 

à  la  (in  du  xf  siècle,  sans  être  frappé  par  la  hardiesse 
de  la  composition  et  l'énergique  précision  du  travail. 
Le  dossier  seul  est  identique  à  celui  du  trône  de  Canosa. 
Tout  le  reste  est  nouveau.  A  la  place  des  lourds  ani- 
maux qui  soutiennent  le  trône  d'Urso,  le  sculpteur  a 
imaginé  un  double  système  de  supports  vivants.  Du 
côté  de  la  face  postérieure,  il  a  placé,  entre  deux  colon- 
nettes  octogonales,  un  lion  assis,  tenant  une  figurine 
d'homme  dans  ses  serres.  Sous  la  face  antérieure,  il  a 
groupé  trois  statuettes  d'hommes  demi-nus,  l'un  debout, 
coiffé  d'un  casque  conique  et  appuyé  sur  un  bâton,  les 
deux  autres  tête  nue  et  un  genou  en  terre''.  L'attitude 
de  ces  cariatides,  qui  plient  sous  le  poids,  l'indica- 
tion des  muscles,  par  méplats  vigoureux,  témoignent 
d'une  telle  habileté  dans  le  travail  de  la  ronde  bosse 
que,  si  l'œuvre  n'était  pas  datée  de  manière  irrécusable 
par  l'inscription  et  par  une  chronique  contemporaine, 
on  la  croirait  postérieure  d'un  siècle  à  l'archevêque  Hélie. 
Seuls,  les  visages  épatés  et  les  liras  démesurément 
longs  donnent  aux  statuettes  viriles  un  air  simiesque. 
Le  reste  du  décor  est  tout,  byzantin  :  les  panneaux  de  marbre  qui  forment  les  bras  du 
trône  sont  repercés  à  jour,  comme  des  plaques  de  tramenna.  Sur  les  montants  et  devant 
le  siège,  des  rinceaux  et  des  silhouettes  d'animaux,  inscrits  dans  des  losanges, sont  réservés 
et  comme  «  champlevés  »,  sur  un  fond  légèrement  creusé,  qui  a  été  rempli  d'une  sorte 
de  stue,  l'ail  de  cire  brune  et  de  marbre  pilé  :  c'est  le  procédé  employé  communément  au 


Fie;.  183.  —  Trône  de  [.'arcbevêqbi  unso 
(vers  1080).  Cathédrale  de  canosa. 


1.  Sur  les  côtés  du  trône  est  gravée  l'inscription  suivante  : 

Inclilus  atque  bonus  sedet  hae  in  sede  patronus 

Presul  Barinus  Helias  et  Canusimus. 
■2.  Muratori,  H.  I.  S.,  v,  p.  155;  Semiez,  I,  p.  47  et  n.  3. 

3  La  photographie  ci-contre  a  été  prise  avant  que  le  trône  ne  fût  transféré  de  rabs.de  de  la  bas.l.qne  dans  la  sa  le 
du  Trésor  C'est  à  cette  même  place,  devant  le  mausolée  de  Bonna  Sforza,  reine  de  Pologne,  qu'il  avait  été  dessmé  plu- 
Bréholles,  pl.  IX  ;  -  Schl-lz,  Allas,  pl.  VI,  flg.  3  ;  -  Pere.ns,  les  Sculpleurs  italiens,  Album, 


sieurs  fois.  Voir  Huillard 
pl.  XLVI,  n°  1. 

i.  Toutes  ces  ligures  de  haut-relief  sont  prises  dans  le  hlor 


de  marbre  antique  qui  forme  le  soubassement  du  tr 


LE  MOBILIER  DES  ÉGLISES  147 

xie  et  xu"  siècle  pour  la  décoration  des  frises  de  marbre  qui  sont  disposées  sous  les  mosaï- 
ques, dans  l'intérieur  des  églises  grecques  '. 

Un  troisième  trône  épiscopal,  non  moins  richement  décoré  que  ceux  de  Bari  et  de 
Canosa,  est  caché  dans  l'ombre  de  la  grotte  miraculeuse  qui  s'ouvre  sur  l'un  des  sommets 
du  mont  Gargano.  C'est  à  peine  s'il  est  possible  de  distinguer  sur  le  siège  de  marbre  les  ins- 
criptions et  les  sculptures,  à  la  lueur  des  lampes  qui  brûlent  continuellement  devant  l'autel 
dont  l'archange  saint  Michel  avait,  dit-on,  fait  en  personne  la  consécration  et  la  dédicace'-. 

Deux  hexamètres  rimés,  gravés  sur  la  bordure 
supérieure  du  dossier,  rappellent  ,  par  la  disposition 
des  lignes  et  par  la  forme  même  des  caractères,  les 
deux  vers  gravés  à  la  même  place  sur  le  trône  de 
Canosa.  Comme  pour  accentuer  l'etïet  de  la  rime, 
les  deux  dernières  syllabes  sont  unies  en  un  seul 
mot  : 

SEDES  HEC  NUMERO  DIFFEBT  A  SEDE  SIC  ) 

ONTI. 

JUS  ET  BONOR  SEDIS  QUE  SU.NT  SIBI  SUNT  QUOQUE  M  | 

Cette  inscription  explique,  entérines  contour- 
nés, la  présence  d'un  trône  épiscopal  clans  une 
église  qui  n'était  qu'un  lieu  de  pèlerinage,  et  non 
la  tête  d'un  diocèse.  L'archevêque  de  Siponlo,  — 
peut-on  lire  à  travers  les  obscurités  de  ces  hexa- 
mètres, —  a  deux  sièges,  l'un  dans  la  ville  qui  est 
au  bord  de  la  mer,  l'autre  sur  la  montagne  qui 
domine  le  golfe.  De  même  qu'Urso,  archevêque  de        Fi«.  184.  — Trône  de  l'archevêque  «tut 

(VERS  1098),  A  SAINT-NICOLAS  DE  BARI. 

Bari  et  de  Canosa,  résidant  à  Bari,  fit  placer  son 

trône  de  marbre  dans  l'église  de  Canosa,  de  même  l'archevêque  de  Siponlo  et  du  Gargano 
pouvait  établir  un  siège  pontifical  dans  la  grotte  de  l'archange,  élevée  à  la  dignité  de 
cathédrale.  Mais,  alors  que  les  archevêques  de  Bari,  Urso  et  Hélie,  faisaient  graver  leur 
iKiin  sur  le  dossier  de  leur  trône,  le  trône  de  Moule  Sauf  Angeloest  anonyme.  L'absence  d'un 
nom  de  prélat  sur  le  trône  exposé  dans  la  grotte  s'explique  par  les  disputes  opiniâtres  que 
les  autorités  ecclésiastiques  menèrent,  à  partir  du  milieu  du  xr*  siècle,  autour  de  la  grotte 
miraculeuse  !. 

1.  Cf.  !..  Millet,  le  Monastère  de  Vaphni,  p.  68.  Plusieurs  chapiteaux  du  M*  sii'cle,  dans  le  narthex  de  Saint-Marc  dé 
Venise,  ont  été  décorés  d'incrustations  semblables  (Ch.  Erbabd,  l'Art  byzantin,  I,  Venise,  pl.  vi  et  vu). 

2.  L'atmosphère  pesante  et  humide  de  la  grotte  a  fait  échouer  les  tentatives  que  j'ai  répétées  pour  obtenir  une  pho- 
tographie satisfaisante  de  ce  trône,  à  la  lumière  du  magnésium.  J'ai  dù  me  contenter  de  reproduire  le  dessin  publié  par 
Schulz  [Atlas,  pl.  XLI,  flit.  2-4). 

:i.  Cf.  Sciillz,  I,  p.  230-238,  en  note. 
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L'église  du  Gargano  était  desservie,  au  moins  depuis  le  ixe  siècle,  par  un  chapitre 
analogue  à  celui  qui  fut  préposé,  à  la  garde  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  lorsque 
l'église  neuve  attira  les  pèlerins,  en  concurrence  avec  la  grotte  vénérée  depuis 
le  vi''  siècle.  Un  saint  prêtre  du  chapitre  du  Gargano,  nommé  Léon,  devint  en  1034 
archevêque  de  Siponto.  Par  dévotion  pour  l'archange,  il  prit  le  double  titre  d'archevêque 
de  Siponto  et  du  Gargano,  et  résida  le  plus  souvent  sur  la  montagne.  Après  la  mort  de 
Léon,  les  chanoines  de  l'église  miraculeuse  s'autorisèrent  du  précédent  établi  pour  revendi- 
quer en  faveur  de  leur  grotte  tous  les  droils  d'une  église  cathédrale.  Le  débat  ouvert  entre 
ce  chapitre  et  celui  de  la  cathédrale  de  Siponto  s'aigrit  de  telle  manière  que,  pour  y  couper 
court,  le  pape  Léon  IX,  en  1053,  réunit  le  siège  de  Siponto  à  celui  de  Bénévent.  En  1066, 
l'archevêché  de  Siponto  fut  rétabli;  aussitôt  le  chapitre  du  Gargano  reprit  ses  doléances. 
Jusqu'au  xvn"  siècle,  le  litige  fut  entretenu  par  des  protestations  en  forme,  sans  que  les 
papes  eussent  ratifié,  par  un  acte  authentique,  les  prétentions  des  chanoines  :  seul  Boni- 
face  IX  reconnut,  en  1401,  Monte  Sant'Angelo  comme  ville  épiscopaleet  l'église  souterraine 
comme  cathédrale,  dans  une  bulle,  sans  cloute  arrachée  par  surprise,  et  que  d'autres  bulles 
vinrent  aussitôt  annuler. 

Il  est  facile  désormais  de  comprendre  qu'aucun  nom  de  prélat  ne  soit  cité  dans  l'ins- 
cription gravée  sur  le  trône  de  .Monte  Sauf  Angelo  :  un  archevêque  de  Siponto  ne  pouvait 
contresigner  ces  deux  vers,  qui  formulaient  des  prétentions  combattues  par  son  propre 
chapitre  et  condamnées  par  la  cour  romaine.  Cependant  il  faut  peut-être  lire,  sur  la  base  du 
siège,  un  nom  d'archevêque,  qu'on  n'a  pas  osé  introduire  clans  l'inscription  du  dossier. 
Entre  les  tètes  des  deux  lions  accroupis,  qui  servent  de  supports  au  trône,  sont  dissimulés 
deux  mots  énigmatiques  :  soie  leoni.  Schulz  a  pensé  aux  lions,  sans  tenter  d'explication 
grammaticale.  Le  mot  leoni  n'évoque-t-il  pas  plutôt  le  souvenir  de  Léon,  l'archevêque  de 
Siponto,  qui,  en  résidant  sur  le  Gorgano,  avait  donné  origine  aux  ambitieuses  visées  des 
chanoines  ?  Les  deux  mots  peuvent  se  traduire  en  une  prière  :  «  Seigneur,  reçois  ce  trône, 
au  nom  de  Léon1.  »  En  rappelant,  dans  une  sorte  d'énigme,  le  saint  homme  dont  le  nom 
était  leur  unique  argument,  les  chanoines  de  Gargano  ajoutaient  peut-être  une  sorte 
d'autorité  traditionnelle  aux  deux  vers  dont  la  rime  elle-même  s'efforçait  d'unir  dans  les 
mêmes  droits  l'église  de  Siponto  et  celle  de  la  montagne. 

Aussi  bien  que  les  inscriptions,  le  trône  est  une  œuvre  des  chanoines,  qui  réali- 
saient en  lui,  sous  forme  matérielle,  les  prérogatives  qu'ils  revendiquaient  pour  leur 
église  :  la  cathedra  se  montre  comme  le  signe  distinctif  de  la  cathédrale.  Dans  le  débat 
qui  s'ouvrit,  aussitôt  après  la  mort  de  l'archevêque  Léon,  le  chapitre  produisit,  selon 
l'usage,  des  bulles  falsifiées;  l'une  d'elles,  mise  au  compte  du  pape  Eugène  III  (f  1153), 
fut  dénoncée  bientôt  après  clans  une  bulle  d'Alexandre  III.  Le  trône  épiscopal  doit  être 


1.  On  ne  peut  supposer  que  l'archevêque  Léon  ait  lui-même  fait  graver  ces  deux  mots  sur  un  trône  qui  aurait  été  com- 
mandé par  lui.  vers  1040  :  les  deux  vers  gravés  sur  le  dossier,  avec  les  mêmes  caractères  que  les  deux  mots  mystérieux, 
font  allusion  à  des  luttes  qui  ne  s'engagèrent  qu'après  la  mort  de  Léon. 
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considéré,  à  côté  des  faux  sur  parchemin,  si  nombreux  dans  la  plupart  des  archives 
capitulaires,  comme  un  véritable  faux  en  marbre.  11  est  aussi  un  précieux  monument 
d'art  (fig.  185). 

L'œuvre  ne  peut  pas  être  antérieure  à  l'année  1066,  où  le  siège  archiépiscopal  fut  réta- 
bli à  Siponto  ;  la  l'orme  générale  du  meuble,  les  tètes  de  lions  aux  angles,  la  crinière  à 
boucles  plates  des  lions  couchés,  le  décor  même  des  montants,  fait  d'un  grénetis  de  lo- 


Fic.  185.  —  Trône  épiscopal  de  Monte  Sant'Angelo,  d'après  sculx?.. 


sanges,  rappellent,  comme  les  caractères  des  inscriptions,  le  siège  épiscopal  de  Canosa  ; 
les  rosaces  des  bordures  se  détachent  sur  un  champ  rempli  de  cire  brune,  suivant  le 
procédé  employé  à  la  décoration  du  trône  de  Bari.  A  n'en  pas  douter,  le  trône  commandé 
par  les  chanoines  de  Montesantangelo  est  contemporain  des  deux  trônes  exécutés  pour  des 
archevêques  de  Bari  et  Canosa.  Par  l'emploi  de  deux  motifs,  sa  décoration  diffère  de  celle 
de  ces  deux  trônes.  D'abord,  sur  toute  la  hauteur  du  dossier  et  sur  la  face  externe  de  l'un 
des  bras,  on  remarque  deux  systèmes  d'entrelacs  curvilignes,  l'un  en  relief,  formé  d'une 
sorte  de  cordon  côtelé,  l'autre  <«  champlevé  »,  comme  les  lleurons  des  bordures,  sur  un  fond 
garni  do  cire  brune.  Ces  entrelacs  sont  d'un  tracé  assez  compliqué  pour  que  Schulz  ait  cru 
y  distinguer  une  imitation  de  l'art  musulman  :  on  en  trouve  d'ailleurs  de  pareils  sur  des 
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orfèvreries  et  des  boiseries  exécutées  dans  l'Orient  chrétien  '.  Sur  le  liras  du  troue  qui  n'est 
pas  décoré  d'entrelacs,  un  saint  Michel  est  sculpté  en  bas-relief.  Cette  curieuse  figurine, 
au  visage  épaté  et  au  corps  trapu,  est,  par  son  altitude  et  son  action,  étrangère  à  l'icono- 
graphie byzantine.  Le  sculpteur  apulien  n'a  pas  représenté  l'archange  empereur  debout, 
comme  au  milieu  de  la  cour  céleste,  et  tenant  pacifiquement  le  globe  et  le  sceptre  ;  il  lui  a 
mis  la  lance  au  poing  et  a  tordu  sous  ses  pieds  le  corps  du  dragon.  Ce  combattant  céleste 
n'est  [ias  l'éphèbe  que  les  peintres  de  tradition  grecque  ont  représenté  dans  les  grottes 
basiliennes  d'Italie;  vainqueur  du  monstre  infernal,  il  apparaît  plutôt  comme  la  puis- 
sance mystérieuse  dont  les  Lombards  de  Pavie  et  de  Bénévent  avaient  fait  une  sorte  de 
divinité  nationale-,  et  qui  rappelait  aux  Germains  convertis  sur  la  terre  italienne  les 
exploits  des  dieux  du  Nord  en  lutte  contre  les  dragons. 


IV 

A  côté  des  ambons  et  du  groupe  solennel  des  sièges  épiseopaux,  l'Apulie  n'a 
conservé  qu'un  seul  ciborium  du  xn"  siècle,  celui  qui  se  voit  encore,  à  sa  place  primitive, 
dans  le  sanctuaire  de  Saint-Nicolas  de  Bari  {fig.  187) 3.  Les  deux  colonnes  antérieures  de  ce 
tabernacle  son!  plantées  an  bord  du  pavement  du  choeur,  que  trois  marches  élèvent  an- 
dessus  de  la  nef.  Les  gradins,  en  marbre  blanc,  sont  décorés,  l'un  d'une  rangée  de  pal- 
mettes,  l'autre  d'une  file  d'oiseaux  d'eau,  détachés  sur  un  champ  rempli  de  cire  brune. 
L'inscription  suivante  court,  en  lettres  hautes  et  grêles,  tout  le  long  du  gradin  supérieur  : 

I1IS  GRADIBUS  TUMIDIS  ASCElNSUS    AU  ALTA  NEGATUR. 
[IIS  GRADIBUS  BLANDIS  QUERERE  GELS  A  DATUR. 
ERGO  NE  TUMEAS  QUI  SURSUM  SCANDERE  QUERIS. 
SIS  HUMILIS,   SUPPLEX,   PLANUS,  ET  ALTLS  ERIS, 
UT  l'ATEIl   IIELIAS   HOC  TEMPLUM  QUI  PRIMUS  EG1T, 
QUOD  PATER  EUSTASIUS  SIC  DECORANDO  REGIT1. 

Ces  hexamètres,  unis  deux  à  deux  par  des  rimes,  contiennent,  en  même  temps  qu'une 
leçon  d'humilité  adressée  au  prêtre  qui  doit  monter  les  degrés  pour  célébrer  l'office,  une 

1.  CL,  par  exemple!,  la  lipsanothèque  Je  Cran,  citée  plus  haut  (p.  402,  n.  3),  et  les  entrelacs  gravés  sous  le  linteau 
de  la  porte  de  l'église  de  Ghilandari,  au  Mont-Athos,  (voir  ci-dessus,  p.  445,  n.  1). 

2.  E.  Gothbin,  Die  Culturentwickelung  Snd-ltuliens,  lîreslau,  1880,  p.  70-97  ;  —  P.  Wieiiand,  Dec  Erzcni/el  Ulehael  in  (1er 
Bildenden  Kunsl,  Stuttgart,  1880,  p.  44.  —  Sur  les  représentations  de  saint  Michel,  vainqueur  du  dragon,  dans  l'art  germa- 
nique, cf.  Ans'»  Wkrth,  Kunstdenkmâler  îles  Christl.  Mittelalters  in.  den  Rheinlûndern,  1857,  in-f°,  I,  p.  03. 

3.  Schi'lz,  I,  p.  39  et  suiv.,  Allas,  pl.  IV  et  V;  —  Sbaus,  der  Kirchcnschmmk,  XII,  1881,  p.  83-83. 

4.  On  comparera  à  ces  vers,  pour  l'idée  exprimée  et  pour  la  l'orme,  les  quatre  vers  gravés  à  l'entrée  de  l'église  béné- 
dictine de  Sant'Angelo  in  Fonnis:  Conscendes  vélum...  ut  Desiderius... 
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précieuse  indication  de  date  ;  les  gradins  furent  élevés  au  temps  de  l'abbé  Eustache,  qui 
succéda  à  l'abbé-archevèque  Hélie  dans  l'administration  de  la  basilique  fondée  par 
celui-ci,  et  qui  fut  en  charge  de  1105à  1123. 

Le  ciborium  est  surmonté  d'un  dais  octogonal,  en  marbre  cipollin,  dont  les  deux  étages 
sont  portés  par  des  colonnettes  trapues1.  L'édicule  repose  sufquatrecolonnesantiqu.es, 
fortement  galbées,  deux  en  brèche  rouge  et  deux  en  brèche  violette,  dont  les  bases 
massives  sont  cerclées  de  trois  tores.  Deux  des  chapiteaux  sont  flanqués  aux  angles  de 
figurines  d'anges  grossièrement  dessinées,  qui  se  tiennent  debout  sur  les  longues 
feuilles  grasses  du  chapiteau,  et  sont  complètement  détachées  de  la  corbeille  [fig.  186)  ; 
les  deux  autres  chapiteaux  ont  aux  angles  des  têtes  de  bélier  d'une  forte  saillie.  Les 
quatre  architraves  portent  l'inscription  suivante,  en 
grandes  lettres  de  bronze  rivées  dans  le  cipollin  : 

■j-  Altçi  nEC  PAt!  CEUS 
INTRA  BONIi  SERVE  FIDEl.IS 
(IRA  DEVOTE  D0M1NUM  PRO 
PRO  T E  POPOLOQt'E. 

C'est  un  souhait  de  bienvenue  au  prêtre  arrivé  sous 
le  dais  du  tabernacle,  et  qui  est  comme  une  suite  de 
l'exhortation  gravée  sur  le  degré  du  chœur.  La  première 
ligne  de  l'inscription,  celle  qui  décore  l'archivolte  anté- 
rieure, face  à  la  nef,  est  encadrée  entre  deux  arabesques  de  bronze,  de  même  travail  que 
les  grandes  lettres  latines,  et  qui  sont  des  imitations  de  caractères  couflques  privés  de  sens. 
Au  milieu  de  cette  architrave,  dans  un  vide  ménagé  entre  les  deux  premiers  mots  de 
l'inscription  et  les  deux  mots  suivants,  est  encastrée  une  plaque  de  cuivre  rouge  émaillé. 
Deux  figures  debout,  avec  deux  cartouches  qui  portent  gravés  les  noms  des  deux  person- 
nages, sont  champlevées  sur  le  fond.  L'une  est  le  roi  Roger  (Rex  Rogerius),  en  costume  de 
basileus,  avec  la  stola,  le  globe  et  le  labarum;  l'autre  est  saint  Nicolas  (S.  Nicolaus),  qui 
s'appuie  de  la  main  gauche  sur  sa  crosse  d'évèque,  et  de  la  droite  soutient  la  couronne  sur 
la  tête  du  roi. 

Des  groupes  analogues  sont  représentés  sur  deux  mosaïques  siciliennes.  Dans  l'église 
fondée  à  Païenne,  en  1113,  par  l'amiral  Georges  d'Antioche,  le  même  roi  Roger,  paré  du 
Àûpo?  impérial,  est  incliné  devant  le  Christ  debout,  qui  touche  sa  couronne.  Quarante  ans 
plus  tard,  c'est  le  roi  Guillaume  11,  le  petit-fils  de  Roger,  qui.  vu  de  face,  tenant  le  globe 
dans  la  main  gauche,  comme  son  aïeul  sur  la  plaque  émaillée  de  Rari,  est  debout,  à  la 
droite  d'un  Christ  colossal,  assis  sur  un  trône  élevé,  et  qui  tient  à  pleine  main  la  couronne 


Fig.  186.  —  Chapiteau  du  ciborium 

DE  SAINT-NICOLAS  DE  BAM. 


1.  Les  aventures  qui  relient  ces  colonnes  sont  incrustées  de  cire  brune. 
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du  roi  normand.  L'origine  de  celte  représentation  d'un  souverain,  accompagné  du  Christ 
on  d'un  saint,  n'est  pas  douteuse  :  le  motif  apparaît,  au  commencement  du  x"  siècle,  sur 
les  monnaies  impériales  de  Byzance,  et  s'y  répète  jusqu'à  la  lin  de  l'Empire  d'Orient. 
L'attitude  du  roi  et  le  geste  du  saint,  sur  l'émail  de  Bari,  semblent  copiés  d'après  un  sou 
d'or  de  Jean  II  Comnène,  le  contemporain  de  Roger.  Mais,  si  le  motif  est  emprunté  à 
l'iconographie  officielle  de  Byzance,  le  choix  du  saint  qui  est  placé  à  coté  du  roi,  comme  le 
soutien  de  sa  couronne  et  son  coadjuteur  céleste,  donne  à  la  représentation  un  sens 
précis  et  local.  De  même  que  les  grandes  églises  fondées  au  xu"  siècle  en  Sicile,  la  basilique 
de  Saint-Nicolas  de  Bari  fut,  dès  le  règne  de  Roger,  ce  qu'elle  est  encore  de  nos  jours  :  le 
siège  d'un  dignitaire  indépendant  de  l'archevêque,  et  ressortissant  directement,  pour  le 
spirituel,  au  pape,  et  pour  le  temporel,  au  roi.  Sujette  immédiate  du  prince  normand  qui 
avait  hérité  de  son  père  la  dignité  de  légat  apostolique  pour  la  Sicile  et  l'Apulie,  l'église 
fondée  par  l'abbé  Hélie  Eut  érigée  en  basilique  <>  palatine  ».  Dans  l'église  de  Monreale,  la 
mosaïque  où  est  représenté  le  roi  Guillaume  domine  le  trône  de  marbre  qui  était  réservé 
au  roi,  en  face  du  trône  où  siégea  il  l'archevêque.  De  même,  dans  le  sanctuaire  de  Saint- 
Nicolas  de  Bari,  deux  sièges  se  l'ont  face  à  l'entrée  du  chœur  ;  l'un  est  occupé  dans  les  céré- 
monies par  le  grand  prieur,  et  l'autre,  toujours  ville,  est  aujourd'hui  surmonté  d'un 
portrait  encadré  du  roi  Victor-Emmanuel  111,  en  uniforme  de  général.  Ces  deux  sièges  et  ce 
tableau  moderne  aident  à  comprendre  l'intention  qui  a  (ail  placer  au  lieu  le  plus  apparent 
de  l'église,  au-dessus  de  l'autel,  la  plaque  sur  laquelle  se  détachent  ces  deux  personnages  : 
le  roi  qui  promet  son  appui  a  la  basilique,  et  le  saint  qui.  en  échange,  étend  sa  protection 
sur  le  roi. 

Les  traits  gravés  sur  la  plaque  encastrée  dans  le  ciborium  de  Bari  sont  une  traduction 
sur  cuivre  d'un  thème  monétaire  byzantin,  adapté  aux  intentions  particulières  du  roi  et 
du  chapitre  palatin,  et  peut-être  à  la  dévotion  d'une  ville  qui  frappait  ses  monnaies  à 
l'effigie  de  saint  Nicolas.  On  aurait  plus  d'une  raison  de  voir  dans  cette  combinaison  de 
motifs  byzantins  et  apuliens  l'ouvrage  d'un  artisan  de  Bari.  Mais  les  conclusions  provi- 
soires que  peut  suggérer  l'étude  iconographique  sont  ruinées  aussitôt  par  l'analyse 
technique.  La  plaque  de  Bari  n.'est  point  un  travail  d'émaillerie  cloisonnée,  pareil  aux 
croix  byzantines  conservées  dans  l'Italie  du  Sud,  et  aux  ouvrages  de  technique  byzantine 
exécutés  en  Campa  nie  ou  en  Sicile,  comme  la  reliure  d'or  de  l'Evangéliaire  de  Capoue  et 
les  plaquettes  décoratives  appliquées  sur  la  tiare  de  la  reine  Constance,  ou  sur  les  vêtements 
de  soie  conservés  au  Trésor  de  la  Maison  impériale  d'Autriche.  Le  personnage  entier  du 
roi  Roger,  de  la  tête  au  bas  de  la  tunique,  et  le  visage  du  saint  Nicolas  se  détachent  en 
silhouette  de  cuivre  doré  sur  un  fond  d'émail  vert  et  bleu.  Seul  le  vêtement  pontifical  du 
saint  évêque  semble  partagé  par  des  bandes  de  cuivre  en  larges  cloisons  remplies  d'émail 
bleu.  Mais  ces  cloisons,  au  lieu  d'être  rapportées  et  soudées,  sont  réservées  sur  le  fond  de  la 
plaque,  qui  a  étécreusée  au  burin  et  à  l'échoppe.  Le  procédé  employé  n'est  qu  une  contre- 
façonducloisonnépar  lechamplevé.  Ce  procédé  est  le  premier  qui  aitété  usité  dans  les  ateliers 
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limousins  ',  où  se  généralisa  par  la  suite  le  procédé  plus  expéditif,  employé,  sur  la  plaque, 
de  Bari,  pour  la  ligure  tout  entière  du  roi,  et  qui  consista  à  réserver  sur  le  fond  émaillé  de 
larges  surfaces  de  mêlai,  décorées  de  simples  gravures.  Les  couleurs  simples  et  ternes  sont 


PlG.  187.  —  Ciborium  DE  SAINT-NICOLAS  DB  BARI. 

précisément,  celles  des  plus  anciens  émaux  limousins.  Tous  les  détails  techniques 
s'accordent  à  établir  que  la  plaque  de  Bari  est  une  œuvre  de  Limoges2. 

Ce  curieux  monument  de  l'histoire  des  Normands  d'Italie,  une  l'ois  rendu  à  l'atelier 

1.  J'ai  donné  en  détail  les  raisons  qui  imposent  cette  conclusion  dans  une  étude  spéciale  [l'Email  de  Saint-Nicolas  de 
Bari;  Fondation  Piot  ;  Monuments  et  Mémoires  publies  pur  VAcad.  des  Inser.  et  Belles-Lettres,  t.  VI,  18ÏI9,  p.  (11-91  ;  avec  un 
fac-similé  de  l'émail  en  couleur,  dessiné  par  M.  0.  Join-Lambert). 

2.  L'une  des  pièces  d'émail  limousin  qui  donnent  le  mieux  l'idée  de  la  technique  et  du  coloris  de  l'émail  de  Bari  est 
une  plaque  du  Musée  de  Dijon,  sur  laquelle  est  grossièrement  représenté  l'apôtre  saint  l'aul  (n°  iî'ij). 
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limousin  dont  il  est  sorti,  devient  un  document  de  haute  valeur  pour  l'histoire  des  indus- 
tries d'art  françaises.  Antérieur  à  la  mort  du  roi  Roger  (1154),  l'émail  de  Bari  ouvre  la  série 
des  plaques  eommémoratives  ornées  de  portraits,  comme  celles  qui  décorèrent  le  tombeau 
de  Geoffroy  Plantagenct,  au  Mans,  et  celle  de  l'évéque  Eulger,  à  Angers.  Il  est  encore, 
parmi  les  pièces  qu'on  doit  attribuer  à  Limoges,  la  plus  ancienne  où  s'accuse  le  procédé 
simplifié  des  figures  cbamplevées  et  gravées  sur  fond  d'émail,  et  dont  les  visages  sont  de 
cuivre,  et  non  «  de  carnation  ».  Enfin  cette  plaque  est  de  beaucoup  la  plus  ancienne  œuvre 
de  Limoges  qui  ait  été  exécutée  sur  commande  pour  l'étranger1. 

A  la  place  qu'elle  occupe  sur  le  eiborium  de  l'église  de  Bari,  la  plaque  qui  représente  le 
roi  Roger  et  saint  Nicolas  n'intéresse  l'histoire  de  l'art  apulien  que  parce  qu'elle  permet  de 
dater  assez  exactement  le  eiborium  lui-même.  En  effet  le  portrait  du  roi,  champlevé  sur  le 
cuivre,  est  en  rapport  étroit  non  seulement  avec  l'histoire  de  la  basilique  palatine,  mais 
encore  avec  celle  de  la  ville  de  Bari.  Roger,  après  avoir  pris  la  couronne  à  Palerme, 
était  entré  en  vainqueur  et  en  maître  dans  la  grande  ville  apulienne,  qui.  pendant  qua- 
torze ans,  avait  eu  un  «  prince  »  indépendant.  Le  roi  lit  bâtir  sur  la  mer,  au  fond  de  l'anse 
où  est  établi  aujourd'hui  le  grand  port,  une  forteresse,  pour  tenir  la  ville  en  respect.  Une 
révolte  éclata,  aussitôt  apaisée.  Le  jour  de  Noël  1135,  à  l'anniversaire  de  son  couronnement, 
Roger  donna  à  son  lils  Tancrède  le  titre  de  prince  de  Bari.  En  11:57,  Bari  tomba  aux 
mains  de  l'empereur  Lothaire,  quand  celui-ci  parcourut  la  Pouille  en  vainqueur,  et  le  roi 
de  Sicile  ne  put  reprendre  la  ville  qu'en  1139,  après  un  siège  étroit  par  terre  et  par  mer. 
Dans  laquelle  îles  deux  moitiés  de  ce  règne  glorieux,  séparées  par  une  période  de  revers, 
doit-on  placer  l'exécution  de  l'émail?  Est-ce  de  la  première  entrée  du  roi  dans  Bari,  ou  de 
la  seconde,  qu'il  nous  a  transmis  la  mémoire  ?  Doit-il  prendre  date  entre  1132  et  1137,  ou 
bien  entre  1139  et  1154?  Seule  la  technique  de  l'émail,  comparé  aux  autres  pièces  limou- 
sines du  xue  siècle,  peut  suggérer  un  choix  entre  les  deux  périodes  du  règne  de  Roger  aux- 
quelles la  plaque  de  Bari  peut  être  rapportée.  Une  figure  comme  celle  du  roi,  qui  se  trouve 
réservée  sur  le  champ  comme  une  silhouette  de  métal  nu,  sans  aucune  imitation  de  cloison, 
n'est  sans  doute  pas  antérieure  à  1140.  C'est  donc  entre  113!)  et  1154  qu'il  conviendra  de 
placer,  non  seulement  l'émail,  niais  l'inscription  en  lettres  île  bronze,  dont  il  fait  partie 
intégrante,  et  le  eiborium  tout  entier. 

Aux  environs  de  1150,  le  eiborium  de  Bari  esL  l'un  des  exemples  les  plus  anciens  d'une 
forme  d'édicule  qui  ne  se  trouve  ni  dans  les  églises  campaniennes,  ni  sur  les  miniatures 
byzantines  :  la  coupole  basse  est  remplacée  par  un  toit  octogonal  à  deux  étages.  Une  série 
nombreuse  de  tabernacles  du  même  type  que  celui  de  Saint-Nicolas  de  Bari  se  rencontre 

1.  L'émail  du  eiborium  de  Bari  n'est  pas  le  seul  ouvrage  limousin  qui  ait  été  importé  en  Pouille  au  xn"  siècle.  En 
l'année  H97,  au  temps  de  l'empereur  Henri  VI,  un  juge  impérial  de  Bisceglie  donna  à  l'église  de  Santa  Margherita,  qu'il 
venait  de  fonder,  «  deux  plaques  dorées  de  travail  de  Limoges  ><  (Lchelli,  îtalia  sacra,  VII,  eol.  942).  Ces  plaques  n'étaient 
sans  doute  que  des  objets  apportés  en  Italie  par  le  commerce,  avec  les  pièces  de  toile  de  fabrication  française  citées 
en  1180  et  1193  dans  le  trousseau  de  deux  mariées  de  Terlizzi.  Cf.  F.  Carabellesb,  Sloria  de!  Commcrcio  délia  Puglia, 
p.  17,  n.  1  ;  —  Cod.  diplom.  Baren.,  t.  III,  le  Carte  di  Terlizzi,  Introduction. 
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dans  les  églises  de  Rome,  de  la  Sabine  et  de  la  Campanie  romaine.  Le  plus  ancien  monu- 
ment de  celle  série  qui  existe  encore  aujourd'hui  est  le  tabernacle  de  Saint-Laurent  hors 
les  Murs,  qui  porte  la  date  de  1 148,  avec  la  signature  des  marbriers  romains  Pietro,  Angelo, 
et  Sasso,  lils  de  Paolof.  Le  ciborium,  depuis  longtemps  détruit,  de  l'église  Sainte-Croix  de 
Jérusalem,  qui  fut  exécuté  par  les  mêmes  maîtres  et  qui  avait  sans  doute  la  même  forme, 
était  daté  de  1141.  Le  ciborium  de  Saint-Laurent  fut  reproduit  à  Anagni,  à  Ferentino,  à 
Ponzano  Romano,  à  Riofreddo  et  à  Rocca  dei  Molli.  Ce  type  de  tabernacle  à  toiture  octogo- 
nale, qui,  vers  le  milieu  du  xu"  siècle,  est  devenu  populaire  dans  l'industrie  des  marbriers 
romains,  a  son  origine  dans  une  forme  d  edicule  plus  simple. 

Un  toit  en  bâtière,  formé  de  dalles  de  marbre,  surmonte  les  ciboria  qui  ont  été  érigés, 
en  1093,  à  San  Pietro  de  Toscanella  ;  à  la  fin  du  xi'  siècle,  à  Caste!  Sant'EIia;  au  début  du 
xne,  à  Saint-Clément  de  Rome.  Cette  forme  élémentaire  de  toiture  avait  été  employée  à 
couvrir  les  tabernacles  des  églises  dès  l'époque  carolingienne.  L'autel  portatif  de  la 
Reiche-Kapelle  de  Munich,  précieux  ouvrage  d'orfèvrerie  qui  fui  donné  par  le  roi  Arnoul 
à  l'église  Saint-Emmeran  de  Ratisbonne,  a  puur  dais  un  petit  ciborium,  dont  les  quatre 
colonnettes  d'argent  doré  portent  des  archivoltes  et,  plus  haut,  un  toit  à  double  rampant, 
surélevé  sur  quatre  colonnettes  basses2.  La  partie  supérieure  de  ce  tabernacle  de  métal 
précieux  est  fort  analogue  au  couronnement  du  tabernacle  de  Saint-Clément.  Ce  lype  de 
tabernacle  n'était  point  d'origine  orientale  :  il  peut  passer  pour  une  création  italienne  et 
romaine. 

Le  ciborium  est  un  édicule  qui  traduit  en  raccourci  un  type  d'édifice;  il  forme  dans 
l'église  comme  une  petite  église.  Le  ciborium  à  coupole  es!  la  réduction  simplifiée  d'une 
église  à  coupole  ;  le  ciborium  à  toiture  en  bâtière  rappelle,  jusque  dans  la  colonnade  en 
miniature  qui  surmonte  ses  architraves,  la  nef  d'une  basilique  de  Rome.  Le  tabernacle  de 
Saint-Laurent  n'est  qu'un  développement  en  hauteur  de  ce  type  primitif,  qui  s'était  formé 
dans  la  ville  des  basiliques,  et  qui  fut  enrichi  peut-être  par  un  souvenir  lointain  des  anciens 
tabernacles  à  toiture  pyramidale,  dont  un  exemplaire  précieux  s'est  conservé  au-dessus 
de  l'ancienne  cuve  baptismale  de  Cividale. 

Le  ciborium  de  Rari  doit  donc  être  considéré  comme  la  reproduction  d'un  modèle 
d'origine  romaine,  exécutée  par  un  ouvrier  a  pu  lien.  Dans  son  élévation  même,  Pédicule  se 
distingue  des  ciboria  romains  par  des  proportions  trapues.  Les  incrustations  de  cire  brune, 
dans  les  arcatures  qui  relient  les  colonnettes,  rappellent  la  décoration  des  gradins  du  chœur, 
antérieurs  d'une  vingtaine  d'années  au  tabernacle.  Les  statuettes  d'anges,  debout  aux 
angles  des  deux  chapiteaux,  et  les  télés  de  béliers,  qui  font  saillie  aux  angles  des  deux 
autres,  sont  des  fantaisies  de  sculpteur,  inspirées  de  motifs  byzantins,  et  dont  la  variété 
contraste  avec  la  monotonie  des  chapiteaux  imités  du  corinthien  par  les  marbriers  romains. 


1.  Cladssb,  les  Marbriers  romains,  p.  131  et  suiv. 

2.  Moli.nier,  Histoire  îles  Arts  appliques  à  l'Industrie,  IV,  l'Orfeererie,  p.  9,'t  et  94. 
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Le  mobilier  liturgique  des  églises  a,  depuis  la  fin  du  xie  siècle  el  jusqu'au  dernier  quart 
du  su",  des  formes  plus  solennelles  et  plus  originales  en  Apulie  qu'en  Campanie.  Le  prêtre- 
artiste  qui  a  dessiné  la  silhouette  élancée  de  l'ambon  de  Canosa,  le  sculpteur  qui  a  exécuté 
les  reliefs  de  l'ambon  de  Troja  avec  une  énergie  incisive,  sont  de  véritables  créateurs,  en 
regard  du  marbrier  qui  a  taillé  l'ambon  de  Ravello  sur  le  modèle  courant  des  ambons 
byzantins.  Sans  doute  le  siège  en  bois  de  Montevergine,  qui  est  probablement  un  ouvrage 
campanien,  a  la  richesse  et  la  précision  d'un  travail  d'ébénisterie  orientale,  mais  ce  siège 
massif  et  carré  n'a  point  les  proportions  majestueuses  et  les  supports  puissants  de  ces 
trônes  de  marbre,  conservés  dans  les  sanctuaires  d'Apulie,  et  dont  le  siège  repose  sur  le  dos 
des  éléphants  ou  des  lions,  ou  sur  les  épaules  d'esclaves  au  corps  mu  seul  eux. 

Les  sculpteurs  des  ambons  et  des  trônes  apu liens  n'ont  pris  à  l'Orient  que  des  détails  : 
des  rinceaux,  des  rosaces,  des  silhouettes  de  monstres,  copiés  sur  des  ivoires,  et  la  pratique 
de  ces  incrustations  de  cire  brune,  qui  faisaient  l'effet  d'un  nielle  sur  marbre.  Ces  mêmes 
sculpteurs  copiaient  d'après  quelque  ouvrage  d'art  germanique  une  figure  d'archange 
inconnue  de  l'art  byzantin  ;  ils  remplaçaient  le  ciborium  à  coupole  par  le  tabernacle 
romain,  coiffé  d'une  lanterne  polygonale.  De  tout  ce  qu'ils  imitaient,  ils  formaient  des 
combinaisons  nouvelles,  donnant  aux  rinceaux  une  vigueur  nerveuse,  aux  animaux  une 
allure  menaçante,  employant  audacieusement,  avec  les  incrustations  de  cire  et  le  relief  à 
peine  accentué,  de  véritables  statues  de  ronde  bosse.  Dès  la  lin  du  \i0  siècle,  ils  avaient 
fait  de  leurs  meubles  d'église  des  œuvres  monumentales  qui  préparaient  les  tentatives 
prochaines  d'une  décoration  sculptée  sur  le  marbre  des  grands  portails. 


FlG.  188.  —  Fragment  d'un  ambûn  du  xiic  siècle,  a  I'OSJTA.no,  drès  amalit. 
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I.  Les  chapiteaux  des  basiliques  de  Campanie  et  d'Apulie.  —  L'acanthe  romaine  et  byzantine.  —  Les  chapiteaux  com- 
posites de  Troja.  —  Le  décor  animal  sur  les  chapiteaux  campaniens  et  apuliens;  série  des  chapiteaux  de  la  cathé- 
drale de  Tarente. 

IL  Les  portails  campaniens.  —  Région  capouane  :  décor  antique.  —  Région  salernilaine  ;  décor  oriental.  Le  portail  de  la 
cathédrale  d'Amalfl  et  les  marbres  sorrentins  du  x«  siècle.  Les  deux  portails  de  Saleine  :  animaux  et  fleurons  imités 
des  orfèvreries  et  des  ivoires.  L'école  de  marbriers  qui  travaille  au  si"  siècle  sur  les  bords  du  golfe  de  Salerne  semble 
disparaître  dès  le  commencement  du  siècle  suivant. 

III.  Les  portails  apuliens.  —  Restes  d'un  ancien  décor  géométrique  de  style  oriental.  —  Portails  de  San  Nicola  e  Cataldo 
de  Lecce  ;  le  décor  végétal  et  les  entrelacs  arabes  dans  la  pietra  leccese.  —  Premières  figurines  d'oiseaux  et  d'animaux. 
Portail  de  Troja  :  architecture  pisane  et  sculpture  apulienne  ;  fleurons  byzantins  ;  images  du  cycle  sacré  représentées 
sur  le  marbre  du  linteau,  comme  sur  le  bronze  de  la  porte.  —  Archivolte  de  Monopoli,  datée  de  110*  ;  bustes  d'anges; 
autres  fragments  de  la  même  époque.  —  Portail  d'Acerenza;  les  anges  et  les  singes.  Type  constitué  dès  le  commen- 
cement du  xii«  siècle  pour  l'architecture  des  grands  portails  apuliens.  —  Portail  de  San  Giovanni  de  Brindisi  :  motifs 
empruntés  aux  ivoires  orientaux.  —  Grand  portail  de  Saint-Nicolas  de  lîari  :  le  basiteus  sur  son  quadrige;  les  deux 
anges  imités  d'un  marbre  byzantin  ;  date  approximative  de  ce  portail.  —  Grande  fenêtre  absidale  de  la  cathédrale  de 
lîari  [On  du  xu'  siècle):  composition  monumentale;  ciselure  d'ivoire.  —  Portail  de  la  cathédrale  de  Trani  :  rinceaux 
apuliens;  cadre  imité  d'une  boiserie  d'origine  musulmane;  ligures  humaines  qui  ne  relèvent  plus  de  la  tradition 
byzantine. 

IV.  Les  premières  influences  lombardes.  —  Portails  d'Alife  et  de  Calvi  ;  monstres  grouillants  des  façades  de  Pavie  —  Portail 
de  San  Marcello,  à  Capoue  :  scènes  de  chasse  et  épisodes  de  la  llible.  —  Cloître  de  Sainte-Sophie  de  Bénévent;  chapi- 
teaux historiés;  le  cycle  des  Mois.  —  Portail  latéral  de  Saint-Nicolas  de  lîari  :  les  chevaliers,  le  moissonneur  et  le  vi- 
gneron. —  Linteau  de  Monopoli  :  scènes  de  la  Passion;  le  monstre  féminin,  entouré  de  serpents. 

V.  Les  sujets  relitjieux  dans  la  sculpture  du  xu"  siècle.  —  Essais  originaux  et  précoces  d'une  sculpture  religieuse  en 

marbre,  dans  la  région  apulienne;  les  ivoires,  modèles  communs  des  fondeurs  et  des  marbriers.  —  Origines 
françaises  de  la  sculpture  théologique  et  encyclopédique.  —  Lombardie  et  Provence.  —  La  grande  sculpture 
religieuse  du  Nord  n'a    pas  été  connue,  pendant  le  xuc  siècle,  en  Campanie  et  en  Apulie. 

Les  supports  naturels  d'une  sculpture  monumentale  étaient,  dans  les  églises  de  Cam- 
panie et  d'Apulie,  les  chapiteaux  et  l'encadrement  des  portails. 

I 

Les  chapiteaux  pouvaient  recevoir  un  décor  soit  végétal,  soit  animal.  En  Campanie,  la 
seule  plaide  qui  déploie  ses  volutes  sur  les  chapiteaux  des  basiliques  du  xi"  et  du  xit*  siècle 
est  l'acanthe  classique.  Les  constructeurs  se  contentent  d'ordinaire  de  réemployer  des 
chapiteaux  antiques;  les  marbriers  qui  taillent  un  chapiteau  dans  quelque  bloc  tiré  d'une 
ruine  romaine  copient  de  leur  mieux  un  modèle  d'ordre  corinthien. 

En  Apulie,  les  architectes  ne  répugnent  pas  à  poser  sur  les  colonnes  de  la  nef  ou  sur 
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Fig.  189. 


TE  AI.'   UK  LA  i:\THKDKALE  D  OTRANTE. 


les  colonnettes  des  tribunes  quelques  chapiteaux  anciens,  pris  indifféremment  aux  ruines 

romaines  et  byzantines.  Mais  les  sculpteurs  qui 
exécutent  des  chapiteaux  neufs  donnent  à 
l'acanthe  les  formes  aiguës  ou  épineuses  qu'elle 
avait  prises  dans  l'art  oriental.  Les  grands  cha- 
piteaux de  Saint-Nicolas  de  Bari,  taillés  dans  de 
lourds  monolithes  de  marbre  grec,  sont  remar- 
quables par  la  ciselure  tranchante  et  profonde 
qui  a  découpé  et  allégé  leur  masse.  Dans  la  Terre 
d'Otrante,  des  sculpteurs  qui  délaissaient  le 
marbre  pour  une  matière  friable,  la  pietra  leccese, 
ont  disposé,  suivant  le  mode  corinthien,  la  végé- 
tation touffue  des  grands  chapiteaux  de  la  cathé- 
drale d'Otrante,  dont  les  bouquets  de  feuilles 
pointues  semblent  se  presser  en  pousses  courtes 
et  drues  sous  le  ciseau  facile  de  l'ouvrier  {fig.  189). 
Dans  l'église  Saint-Nicolas  de  Bari,  les  cha- 
piteaux de  l'iconostase  élevé  devant  le  sanctuaire,  comme  un  portique  à  trois  arcades, 
sont  d'un  travail  plus  souple  et  d'une  composition  plus  riche  que  les  sévères  chapi- 
teaux de  la  nef  :  au-dessus  des  feuilles  élancées, 
des  gueules  de  monstres  ricanent  et  de  petits 
lions  sont  affrontés,  crinière  contre  crinière 
(fig.  190).  Les  chapiteaux  anciens  de  la  cathé- 
drale de  Troja  appartiennent  à  la  même  famille 
végétale  que  ceux  de  l'iconostase  de  Bari;  mais 
leur  feuillage  est  encore  plus  ample  et  plus  puis- 
sant. Le  sculpteur  s'écarte  des  modèles  clas- 
siques :  il  soude  les  feuilles  charnues  et  piquantes 
en  une  volute  épaisse.  Quatre  de  ces  volutes  com- 
posent un  chapiteau  d'aspect  solide  et  vigoureux. 
L'artiste  ne  se  contente  pas  de  tirer  un  parti 
nouveau  de  l'acanthe  byzantine  :  il  emploie  de 
larges  feuilles  d'eau,  grassement  modelées.  Mê- 
lant, lui  aussi,  le  décor  animal  au  décor  végétal,  il  fait  sortir  les  rinceaux  d'une  gueule 
de  lion  qui  s'ouvre  vers  le  ciel;  il  prend  pour  fleuron  un  masque  humain  (fig.  191); 
il  fait  saillir  parfois  sous  les  angles  du  tailloir  un  bec  d'oiseau  de  proie'.  Cette  suite  de 


Chapiteau  de  l  iconostase  de  saint-Nicolas 

DE  BARI. 


i.  Voir  d'autres  photographies  des  grands  chapiteaux  de  Troja  dans  l'article  déjà  cité  de  M.  Goodyear  (The  Architec- 
tural Hecord,  VIII,  1899,  p.  284-286). 
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chapiteaux,  à  laquelle  se  mêlent  de  fines  imitations  de  l'ionique,  est  une  œuvre  de  créateur. 
Rien  mieux  que  les  magnifiques  feuillages  sculptés  dans  la  cathédrale  de  Troja  ne  l'ait 
goûter  la  sève  de  l'art  apulien  en  plein  essor  de  vie. 

Le  décor  animal  n'apparaît  qu'à  l'état  d'exception  isolée  sur  les  chapiteaux  des  basi- 
liques campaniennes.  Dans  la  cathédrale  de  Sessa,  un  chapiteau  décoré  de  quatre  monstres 
à  double  corps,  dont  les  tètes  sont  armées  de  défenses  de  morse  (fig.  192),  est  comme  dépaysé 
dans  la  (île  régulière  des  chapiteaux  corinthiens. 


Fig.  191.  —  Chapiteaux  de  la  cathédrale  de  iroja. 


En  Apulie,  le  décor  des  grands  chapiteaux  de  Sant'Andrea  de  Brindisi,  chargés  de 
branches  noueuses  et  de  grappes  stylisées,  d'oiseaux  et  de  quadrupèdes  (fig.  21  et  22),  semble 
se  continuel'  sur  les  chapiteaux  de  la  cathédrale  de  Tarai  te.  qui  fut  relevée  de  ses  ruines 
au  x"  ou  au  xi"  siècle1.  Ceux  de  ces  chapiteaux  dont  la  décoration  est  le  plus  remarquable 
on!  élé.  malgré'  l'étrange  diversité  de  leurs  formes,  sculptés  en  même  temps.  A  côté  defeuillages 
épineux  (fig.  193),  les  chapiteaux  de  Tarai lo  montrent  des  mufles  de  lion,  des  tètes  de 
bélier,  des  oiseaux  de  toute  sorte  et  jusqu'à  des  figurines  humaines.  Les  cornes  d'abondance 

I.  La  ville  de  Tarante  fut  rebâtie  par  Nicéphore  Pliocas.  C'est  alors  que  la  ville  recuit  un  siège  épiscopal,  en  1>07 
(Fabke,  /.c  Liber  censnum,  p.  S6,  a.  5).  Quant  à  la  cathédrale,  elle  fut,  dit-on,  fondée  en  (072  par  l'archevêque  Dragon 
[Mebodio,  Sioria  di  Taranto,'p,  301). 


Fie.  1U3 


Chapiteau  de  la  cathédrale  de  tahente. 
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d'AmalQ.  est  disposé  sur  les  montants  de  marbre  et  se  compose  de  rinceaux  auxquels  se 
mêlent  de  minuscules  animaux.  Mais  de  l'un  à  l'antre  de  ces  deux  portails,  séparés  au 
moins  par  un  intervalle  de  vingt  ans.  le  style  du  décor  animal  et  végétal  s'est  notablement 

modifié.  A  Salerne,  les  fleurons  des  volutes  en 
forme  de  rosettes,  de  patinettes  et  de  grappes, 
sont  d'une  autre  espèce  que  les  arbustes  de  style 
oriental  sculptés  sur  les  marbres  napolitains  et 
sorrentins  du  x"  siècle.  Le  sculpteur  semble 
reproduire  en  marbre  les  fleurons  que  les  mi- 
niaturistes et  les  orfèvres  byzantins  du  xi"  siècle 
disposent,  en  maigres  bouquets,  dans  les  com- 
partiments des  c<  canons»  d'Évangéliaire  et  sur 
le  cadre  des  icônes1.  Quant  aux  animaux,  parmi 
lesquels  on  distingue  un  griffon  el  une  licorne  à  la  corne  recourbée,  ils  ont  la  silhouette 
élancée  dos  animaux  représentés  sur  les  étoffes  orientales.  Les  deux  lions  grimaçai  ils, 
accroupis  au  pied  de  chacun  des  montants  et 
dont  la  queue  s'épanouit  en  palmette,  ont  l'ap- 
parence de  petits  bronzes  apportés  des  pays 
sarrasins. 

Lu  porte  de  l'atrium,  sur  l'architrave  de 
laquelle  on  lit,  avec  le  nom  de  Robert  Guiscard, 
celui  de  Jordan,  prince  normand  de  Capoue,  est 
décorée  de  reliefs  analogues  à  ceux  du  portail 
de  l'église.  Les  détails  orientaux  sont  plus  frap- 
pants encore  :  à  côté  d'un  palmier  et  d'un  «  hom  » 
persan,  le  sculpteur  a  spiritellement  esquissé  la 
silhouette  d'un  singe. 

L'art  de  la  sculpture  en  marbre,  tel  qu'il  fui. 
pratiqué  à  Salerne  au  temps  de  Robert  Guiscard,  llG 
n'a  point  été  importé  directement  par  le  commerce  mar 
effet,  à  ce  moment,  la  sculpf  Lire  en  marbre  avait  cessé,  en  (  \  rèce,  de  concourir  à  la  décoration 
des  églises.  L'ancien  décor  végétal  en  relief  était  remplacé  dans  les  églises  par  un  décor  géo- 
métrique de  palmetteset  de  rinceaux  stylisés  qui  n'étaient  point  sculptés  en  bas-relief,  mais 
dessinés  sur  le  marbre  par  ces  gravures  remplies  de  cire  brune  que  les  marbriers  apuliens 
ont  employées  à  la  décoration  du  mobilier  d'église.  Quant  aux  animaux  féroces  ou  fantas- 
tiques, c'est  à  peine  s'ils  se  montraient  isolément  ou  par  groupes  de  deux  sur  quelque  ico- 
nostase du  Péloponèse  :  leur  place  ordinaire  était  sur  les  coffrets  d'ivoire  et  les  olifants. 
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-  Chapiteau  de  la  cathédrale  de  tarent». 
vers  le  milieu  du  xi8  siècle.  En 


1.  Schdlz,  Atlas,  p.  LXXXVII,  Og.  3. 
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Un  décor  végétal  et  anima]  de  style  oriental  n'a  pu  être  employé,  au  xr*  siècle.,  par  les 
sculpteurs,  dans  les  villes  riveraines  du  golfe  de  Salerne,  que  s'il  s'y  était  conservé.  En  effet 
les  marbriers  de  Naples  et  de  Sorrente  ont  continué  à  sculpter  des  paons  et  des  grillons 
sur  les  plaques  de  transmua,  à  une  époque  où  les  motifs  de  ce  genre  étaient  tombés  en  désué- 
tude dans  la  décoration  des  églises  d'Orient.  La  tradition  des  sculpteurs  campaniens  du 
ixe  siècle  se  sera  ainsi  propagée  sur  place  jusqu'au  milieu  du  xie  siècle.  Le  portail  de  la 
cathédrale  d'Amaliî  est  un  descendant  direct  de  l'iconostase  de  San  Giovanni  Maggiore,  à 
Naples,  avec  ses  rinceaux  vigoureux  et  ses  animaux  ailés  (/«/.  17  et  18).  Quant  au  style 
nouveau  qui  s'accuse  dans  les  motifs  des  deux  portails  de  Salerne,  il  ne  peut  s'expliquer 
par  une  suite  naturelle  île  la  tradition  locale.  Il  faut  admettre  que  les  sculpteurs  salerni- 
lains  ont  imité  en  marbre  les  fleurons  ciselés  sur  les  orfèvreries  byzantines  et  les  animaux 
représentés  sur  les  ivoires  orientaux  d'origine  chrétienne  ou  musulmane. 

La  décoration  du  portail  de  Salerne  ressemble  étroitement,  pour  les  motifs  et  pour  le 
relief,  aux  bandes  décoratives  qui  ont  fait  partie  de  l'autel  d'ivoire  conservé  dans  la  cathé- 
drale. L'école  de  marbriers,  qui  travaillait  à  côté  de  l'école  d'ivoiriers,  semble,  comme  celle- 
ci,  avoir  disparu  pendant  le  xu"  siècle.  Après  les  portails  de  Salerne,  l'art  campanien  n'a 
produit  aucune  œuvre  qui  représente  le  développement  naturel  du  même  style  oriental. 


III 

En  Apulie,  les  seuls  portails  qui  remontent  au  temps  de  la  domination  byzantine  sont 
trois  anciens  portails  de  la  cathédrale  de  Bari,  réemployés  dans  l'édifice  reconstruit  après 
la  ruine  de  la  ville  par  le  roi  Guillaume.  Ces  montants  de  marbre  ont  fait  partie  de  l'église 
fondée  vers  1035  par  l'archevêque  Bizantius.  Leur  décor  est  simple:  il  se  compose  de 
rinceaux,  dont  les  feuillages  sont  des  pabnettes  longues  et  sèches,  ou  de  motifs  géomé- 
triques tels  que  des  rosettes,  des  cercles  et  des  croix1,  qui  se  trouvent  à  Athènes  et  à 
Daphni,  sur  des  morceaux  de  marbre  antérieurs  au  xi"  siècle-,  et  dans  la  Syrie  centrale, 
sur  les  églises  du  vi*  siècle  décrites  par  le  marquis  de  Vogué3. 

Ce  décor  élémentaire  disparait  au  xii°  siècle;  il  est  remplacé  autour  des  portails,  dans 
la  partie  méridionale  de  la  Terre  d'Otrante,  par  un  décor  végétal,  auquel  l'emploi  de  la 
P'elra  leccese  permet  de  donner  un  relief  vivement  accentué.  Il  est  vrai  que  cette  pierre 
poreuse  et  perméable  s'elfrite  peu  à  peu  sous  l'action  de  la  pluie  et  semble  tomber 
en  pourriture.  Les  seuls  portails  anciens  de  pietra  leccese  qui  se  soient  bien  conservés  sont 
ceux  de  la  singulière  église  San  Xicola  e  Cataldo  de  Lecce,  dont  l'un  porte  la  dale  de  1180. 
Al  entrée  d'une  nef  toute  française,  que  surmonte  une  coupole  grecque,  ils  offrent,  dans 

1.  P.  Fantasia,  //  Duomo  di  Bari,  Allas,  pl.  XIV,  flg.  47-50  et  flg.  30. 

2.  Couciiaud,  Choix  <T églises  byzantines,  pl.  31  ;  Millet,  le  Monastère  de  Daphni,  p.  11-12,  fie.  7  et  8  :  Sciillmbebckh, 
Basile  il,  t.  n,  p.  425. 

3.  Syrie  centrale,  t.  H,  pl.  100  et  137. 
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leur  triple  encadrement,  le  rapprochement  bicarré  et  pittoresque  d'une  bande  de  feuillage 
byzantin  d'une  suite  de  rinceaux  «  romans  »,  enfin  d'un  jeu  d'entrelacs  et  de  fleurons  qui 
est  peut-être  l'imitation  d'une  boiserie  arabe,  apportée  de  Sicile  par  le  comte  Tancrède  ou 
par  quelqu'un  île  sa  suite  (fig.  197)  '.  La  richesse  de  ce  décor  composite  est  rendue  encore 
plus  chatoyante  par  le  jeu  d'une  lumière  d'Orient  sur  les  arêtes  vives  que  le  sculpteur  a 
découpées  dans  la  pierre  tendre,  comme  il  eû1  fait  dans  le  plâtre  d'un  revêtement  de 

mosq  née. 

Les  marbriers  de  la  Terre  de 
Bari,  à  partir  des  premières  années 
du  xue  siècle,  sculptent  des  figurines 
d'animaux  et  d'oiseaux  sur  l'enca- 
drement des  portails.  La  porte  con- 
damnée du  transept  méridional  de 
la  cathédrale  de  Trani,  qui  donnait 
accès  autrefois  dans  la  crypte  trans- 
versale, commencée  vers  1094  par 
l'archevêque  Bizantius,  est  décorée 
de  sculptures  analogues  aux  sil- 
houettes de  monstres  qui  étaient 
représentées  sur  une  iransenna  ar- 
chaïque do  l'église  basse  {fig.  198). 

Un  développement  rapide  de  la 
sculpture  monumentale  se  mani- 
feste alors  dans  une  série  d'églises 
apuliennes  fort  éloignées  les  unes 
des  autres.  Il  faut  étudier  à  part  le 
portail  de  la  cathédrale  de  Troja,  qui 
encadre  une  porte  de  bronze  datée 
de  1119.  En  effet,  dans  son  archi- 
tecture, ce  portai],  avec  ses  larges  montants  et  son  archivolte  surhaussée,  a,  comme  la 
façade  dont  il  fait  partie,  des  formes  pisanes.  Mais  la  sculpture  n'a  aucun  trait  commun 
avec;  les  sculptures  toscanes  du  même  temps  :  elle  n'essaie  pas  même,  comme  les  décora- 
tions les  plus  anciennes  de  la  cathédrale  de  Pise,  de  rivaliser  directement  avec  la  lourde 
opulence  des  frises  et  des  chapiteaux  romains.  Plus  d'acanthes  déployées  en  larges 
volutes;  sur  les  chapiteaux  des  pilastres,  les  rinceaux  nerveux  portent  des  fleurons,  qui 
reproduisent  exactement  les  diverses  variétés  de  la  flore  byzantine  sculptée  sur  le  portail 
de  Salerne-.  Quelques  figurines  humaines  et  des  animaux  se  jouent  parmi  ces  rinceaux.  Les 

1.  Schulz,  Atlas,  pl.  XLVIII,  fig.  2. 

2.  Schulz,  II,  p.  283  ;  I,  p.  187,  fig.  40  et  41. 


FlG.   197.   —  DÉTAIL  DE  L ENCADRE 
DE  SAN  N1C0LA  E  CATALDO, 
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leur  triple  encadrement,  le  rapprochement  bigarre  et  pittoresque  d'une  Lande  de  feuillage 
byzantin  d'une  suite  de  rinceaux  •>  romans  »,  enfin  d'un  jeu  d'entrelacs  et  de  fleurons  qui 
est  |>eut-ètre  l'imitation  d'une  boiserie  arabe,  apportée  de  Sicile  par  le  comte  Tancrède  ou 
par  quelqu'un  de  sa  suite  (fig.  19t}*.  La  richesse  de  ce  décor  composite  est  rendue  encore 
plus  chatoyante  par  le  jeu  d'une  lumière  d'Orient  sur  les  m  êles  vives  que  le  sculpteur  a 
découpées  dans  la  pierre  tendre,  comme  il  eût  fait  dans  le  plâtre  d'un  revêtement  de 

mosquée. 

Les  marbriers  de  la  Terre  de 
Bari,  à  partir  des  premières  années 
du  xu*  siècle,  sculptent  des  figurines 
d'animaux  et  d'oiseaux  sur  l'enca- 
drement des  portails.  La  porte  con- 
damnée du  transept  méridional  de 
la  cathédrale  de  Trani,  qui  donnait 
accès  autrefois  dans  la  crypte  trans- 
versale, commencée  vers  1094  par 
l'arehevôque  Bizantius,  esl  décorée 
de  sculptures  analogues  aux  sil- 
houettes de  monstres  qui  étaient 
représentées  sur  une  Iramenna  ar- 
chaïque de  l'église  basse  (fig.  196). 

Un  développement  rapide  de  la 
sculpture  monumentale  se  mani- 
feste alors  dans  une  série  d'églises 
apuliennes  fort  éloignées  les  unes 
des  autres.  11  faut  étudier  à  part  le 
portail  de  la  cathédrale  de  Troja,  qui 
encadre  une.  porte  de  bronze  datée 

1'  ICI,    1  if  i ,   —   UKTA.IL  Uh  1.  K  -MiAlilli'.Mi'i.t  i    ni  i    ri  mi  i  a  1 1,  in  i  Mjitrtu  r 

DE  SAN  N ICOi.A  !  OAT.VLI».,  J'IIF.S  UWKK  1 1180).  fjg  J  j  £„  ggg^    (jatlS   SOU  archi- 

tecture, ce  portail,  avec  ses  larges  montants  et  son  archivolte  surhaussée,  a.  comme  la 
façade  dont  il  lait  partie,  des  formes  pisanes.  .Mais  la  sculpture  n'a  aucun  trait  commun 
avec  les  sculptures  toscanes  du  même  temps  :  elle  n'essaie  pas  même,  comme  les  décora- 
tions les  plus  anciennes  de  la  cathédrale  de  Pise,  de  rivaliser  directement  avec  la  lourde 
opulence  des  frises  et  des  chapiteaux  romains.  Plus  d'acanthes  déployées  en  larges 
volutes;  sur  les  chapiteaux  des  pilastres,  les  rinceaux  nerveux  portent  des  fleurons,  qui 
reproduisent  exactement  les  diverses  variétés  de  la  flore  byzantine  sculptée  sur  le  portail 
de  Salerne  '.  Quelques  figurines  humaines  et  des  animaux  se  jouent  parmi  ces  rinceaux.  Les 

l.  ScauLit,  AUm,  pl.  tLVIH,  Og.  i. 

i.  Sceou,  II,  p.  SB3  :  I,  p.  187,  ilg<  40  et  41. 
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plaques  encastrées  dans  le  tympan  de  l'arcade  qui  surmonte  l'archivolte  du  portail  sont  cou- 
vertes d'un  décor  végétal  identique  à  celui  des  chapiteaux,  et  dont  le  caractère  oriental  est 
d'autant  plus  frappant  que  ces  plaques  ont  pris,  sur  la  façade  de  l'église  de  Troja,  la  place 
occupée,  au-dessus  des  portails  pisans,  par  des  fragments  de  sculpture  antique'.  Le  tra- 
vail même  de  l'outil  n'a  point,  dans  les  sculptures  de  Tmja,  la  largeur  ni  la  mollesse  que 
l'imitation  des  modèles  romains  donnait  dès  lors  aux  ouvrages  des  ateliers  pisans  : 
les  trous  vermiculés  du  trépan  ont  fait  place  à  des  tailles  profondes  et  nettes,  qui  dé- 
coupent les  motifs  avec  la  précision  d'un  burin  de  ciseleur. 

Le  linteau  du  portail  a  élé  sculpté  par  le  même  artiste  que  les  hauts  chapiteaux  des 
pilastres:  au  lieu  d'être  couvert  de  rinceaux  et  d'animaux,  il  est  occupé,  d'un  bouta 
l'autre,  par  une  lile  de  figurines.  Au  milieu,  le 
Christ  sur  son  tronc,  adoré  par  la  Vierge  et  saint 
Pierre  inclinés;  entre  les  personnages  sont  érigés 
des  sortes  de  candélabres,  portant  des  cartouches 
sur  lesquels  sont  gravés  les  noms  MF  BT,lH8  XPS, 
S.  PETKVS.  Aux  extrémités  du  linteau,  deux 
évèques  en  chasuble,  tète  nue  et  tenant  la  crosse, 
bénissent  à  la  grecque  :  les  inscriptions  désignent 
saint  Éleuthérius  et  saint  Secundinus,  tous  deux  f,«.  198.  -  Fbag«kni  «y™  tbansï,™  du  site*, 
évêques  de  l'antique  cité  d'.Eç;e,  sur  les  ruines  de  CRmï  Dï  "  cathédrale  de  maki. 

laquelle  le  catapau  Bojoannis  avait  fondé  Troja.  Entre  le  groupe  central  et  les  figurines  des 
évèques  sont  disposés,  dans  des  médaillons  couplés,  les  symboles  des  Évangélistes.  Plusieurs 
des  personnages  représentés  par  le  sculpteur,  le  Christ,  saint  Pierre,  les  deux  évêques, avaient 
leur  place  marquée  dans  les  compartiments  de  la  porte  de  bronze  placée  sous  le  linteau.  Le 
travail  tin  et  précieux  du  marbre,  le  relief  net  et  accusé,  les  draperies  aux  plis  souples  et 
profonds,  la  composition  même, lu  groupe  central,  qui  est  une  AéViç,  dans  laquelle  le  Pré- 
curseur a  cédé  la  place  à  saint  Pierre,  patron  de  la  cathédrale-,  fout  concourt  à  indiquer 
que  l'habile  sculpteur  du  grand  portail  de  Troja  a  pris  pour  modelé  des  ivoires  byzantins. 

En  même  temps  que  les  figurines  des  portails  de  Troja,  et  peut-être  quelques  années 
auparavant,  d'autres  images  du  cycle  chrétien  furent  représentées  en  bas-relief  sur  une 
archivolte  de  l'ancienne  cathédrale  de  Monopoli1.  Ce  sont  douze  bustes  d'anges  disposés  en 
demi-couronne,  et  au-dessus  desquels  est  gravée  l'inscription  qui  relate  la  construction  de 
1  église,  bâtie  en  1107  par  l'évèque  Romoald  \  avec  l'aide  du  comte  Robert,  qui  parait  être 

1.  Schulz,  Allas,  pl.  XXXV,  [ig.  S. 

2.  Cf.  la  miniature  du  moine  Grimoald, qui,  vers  [050,  donnait,  dans  une  image  de  la  àÉipiî,  la  place  de  saint  Jean- 
Baptiste  à  saint  Benoit,  et  la  mosaïque  dufnarthex  de  Saint-Marc  de  Venise,  qui  représente, au-dessus  de  rentrée  le 
Itédempteur  entre  la  Vierge  et  l'Evangéliste  qui  était  le  patron  de  l'église  dueale. 

3.  Après  la  dernière  reconstruction  de  l'église,  au  milieu  , lu  xviu' siècle,  cette  archivolte  a  été  transportée  dans  le 
chœur  des  chanoines,  avec  une  seconde  archivolte  et  un  linteau  sculpté,  dont  il  sera  question  plus  tard. 

**  +  MUiErUa  *ma  C-BNTBNIS  ATQUE  PEBACTIS  SXPTEHIS NATBS  DOK  CHBI8TUS  VENIT  IN  ORBEM :  HOC  HIESUL  TE11PLUH  JDSSII  PIER1 
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le  troisième  (ils  de  Robert  Guiscard,  et  le  frère  de  Roger,  duc  d'Apulie1.  Les  tètes  sont 
rondes  et  larges,  les  joues  grossies  encore  par  un  sourire  hébété,  les  cous  massifs; 
les  ailes  sont  découpées  carrément,  et  les  pennes  détaillées  par  des  traits  fermes;  le  relief 
et  le  poli  fonl  penser,  ici  comme  à  Troja,  au  travail  de  l'ivoire  (fig.  199). 

Le  portail,  que  couronnait  cette  archivolte  et  qui  a  été  démoli,  n'avait  pas  la 
forme  du  portail  pisan  de  Troja.  Une  autre  archivolte  de  la  cathédrale  de  .Monopoli,  con- 
temporaine de  la  première,  a  été  conservée  :  elle  est  décorée  d'entrelacs  et  de  feuillages 
épineux,  alternant  avec  des  rosaces  qui  font  saillie  comme  de  grosses  tètes  de  clous. 
Cette  seconde  archivolte  est  encore  soutenue  par  deux  chapiteaux  du  xu«  siècle,  L'un 
est  entouré  de  quatre  lions  qui  se  suivent  à  la  file;  l'autre  montre  Daniel  entre  deux  lions; 


('$Ï2jg 

TE  SCULPTEE  PROVENANT  DE  L* ANCIENNE  CATHEDRALE  CE  H0N0POLI  (1107). 


la  figurine  du  prophète,  courte  et  ramassée,  est  identique,  pour  le  type  du  visage,  aux 
hustes  d'anges  sculptés  sur  l'archivolte  de  1107.  Ces  archivoltes  saillantes  devaient  avoir 
pour  supports,  non  pas  des  pilastres,  mais  des  colonnes  détachées  de  la  muraille,  et  appuyées 
elles-mêmes  sur  quelque  console.  La  restauration,  facile  à  imaginer  devant  les  archi- 
voltes de  Monopoli,  se  trouve  réalisée  au  portail  de  la  cathédrale  d'Acerenza  (fig.  200). 

Dans  l'archivolte  ruinée  qui  (ail  saillie  au-dessus  de  ce  portail  on  voit  encore  encas- 
tré un  seul  buste  d'ange,  identique  à  ceux  de  l'archivolte  de  Monopoli;  il  reste  la  place  de 
onze  autres  hustes  semblables  au  premier.  Le  portail  élevé,  en  1107,  au  bord  de  l'Adriatique 
et  celui  de  la  cathédrale  qui  couronne  la  plus  abrupte  colline  de  la  Basilicate,  sont  proba- 
blement, contemporains.  Le  portail  d'Acerenza  peut  être  un  reste  de  l'édifice  commencé, 
en  1080,  par  l'archevêque  Arnaldus,  après  l'invention  des  reliques  de  saint  Canio2. 

Ce  portail  a  conservé  les  colon nelles  sur  lesquelles  retombait  l'archivolte  saillante, 


ROHOALDGS  ANNISTER  DENIS  l'LENIS  SIM  PONT1F1CATBS  :  TEMPO  RE 
EDITUS   UUJfS  (SdiULZ,  1,  p.  92). 

1.  Ce  lils  de  Robert  Guiscard,  qui  mourut  en  UIO,  est 
mencement  du  xu"  siècle  le  nom  de  Robert  (Ducange, 
tiormant»  du  moine  Amatus;  Ed.  Champollion-Figeaç,  p. 

2.  Scainvz,  I,  p.  317  el  n.  2. 


SUB  COMITIS  UAGNI   DOUINIQUE  ROBERT1  AUXILIO  CUJUS  TEMPLI  LABOR 

le  seul  membre  de  lu  famille  de  Hauteville  qui  ait  porté  au  com- 
te Familles  Normandes;  publié  en  appendice  à  «l'Ystoire  de  U 
348). 
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et  les  consoles  engagées  dans  la  muraille  pour  soutenir  les  colonnettes.  Une  figurine 
humaine,  allongée  comme  une  gargouille,  sert  de  coussinet  entre  l'archivolte  et  le  chapi- 
teau de  chaque  colonnette.  Les  consoles  sont  faites  de  deux  groupes,  dont  la  monstruosité 
contraste  étrangement  avec  la  calme  assemblée  des  anges,  autrefois  alignes  sous  l'archi- 


FlG.  -00.  —  Portail  de  la  cathédrale  d'aoerenza.  Commencement  du  .\iic  siècle. 


volte.  Sur  l'un  des  groupes,  un  gorille  et  une  femme,  sur  l'autre,  un  homme  et  une 
guenon  se  tiennent  embrassés1.  La  haie  de  l'entrée,  ouverte  entre  les  consoles  et  l'archi- 
volte, est  bordée  d'une  bande  décorative  continue;  aux  palmettes  byzantines,  sculptées 
avec  un  faillie  relief  sur  les  montants,  fait  suite,  sur  l'arcade,  un  réseau  de  fines  volutes, 
dans  lesquelles  se  jouent  des  figurines  humaines,  des  centaures  et  des  animaux  -. 


1.  Cf.  F.  Lenorma.nt,  A  travers  VApulie  el  la  Lucanie,  I,  p.  28. 
•2.  Schixz,  Allas,  pl.  LXXXVII,  fig.  1  et  2. 


468  L'ART  PROVINCIAL  ET  MUNICIPAL 

Le  portail  d'Acerenza  marque  le  point  do  départ  (l'une  importante  série.  Sans  doute 
on  ne  retrouvera  pins,  en  avançant  dans  le  xne  siècle,  ni  les  figurines  d'anges  alignées  sous 
l'archivolte,  ni  les  grands  singes  accroupis  sur  les  consoles.  Mais  d'autres  animaux  en 
ronde  bosse  prendront,  sous  les  colonnettes,  la  place  des  groupes  monstrueux  d'Acerenza. 
Désormais  le  type  du  portail  apulien  est  fixé.  Au-dessus  de  la  baie,  encadrée  tout  entière 
dans  un  ruban  couvert  de  rinceaux  et  de  figurines,  une  archivolte  s'avance,  en  saillie, 
portée  sur  des  colonnettes  détachées  en  avant  de  la  muraille,  et  qui  reposent  elles-mêmes 
sur  des  consoles  robustes  et  vivantes.  C'est,  autour  des  montants  et  de  l'archivolte, 
décorés  de  bas-reliefs,  un  dais  en  haut-relief.  Ce  type  de  portail  diffère,  autant  par  la 
richesse  de  son  décor  que  par  la  solidité  de  ses  articulations,  des  portails  campaniens, 
dont  les  archivoltes,  peu  saillantes,  étaient  soutenues  au-dessus  du  linteau  par  de  modestes 
corbeaux,  et  où  le  décor  sculpté  était  limité  soit  à  l'archivolte,  soit  aux  montants,  sans 
jamais  entourer  la  baie  tout  entière. 

Dans  la  décoration  sculptée  des  églises  apulien  nés  du  xn"  siècle,  les  motifs  orientaux 
formenl  comme  le  thème  du  décor.  Ils  sont  en  nombre  sur  les  montants  du  portail  de 
l'église  San  Giovanni  de  Brindisi,  dont  les  chapiteaux  à  figurines  humaines  rappellent 
encore  ceux  de  Monopoli  '.  Les  rinceaux  qui  prennent  racine,  au  bas  des  montants,  en  deux 
vases  portés  l'un  par  un  lion,  l'autre  par  un  éléphant,  encadrent  les  figurines  les  plus 
variées  :  des  paons  affrontés,  des  centaures,  un  Samson  luttant  avec  un  lion,  un  homme  nu 
à  cheval  sur  une  licorne,  une  harpie  à  tète  de  femme,  un  gladiateur  armé  d'un  bâton  et 
d'un  bouclier  triangulaire,  un  ours  dévorant  un  chien,  un  griffon  qui,  de  son  bec,  crève  les 
yeux  d'un  quadrupède  (fig.  201).  Certains  groupes  rappellent  encore  les  reliefs  qui  décorent 
les  chapiteaux  archaïques  de  la  cathédrale  de  Tarente;  d'autres  figurines  d'hommes  et 
d'animaux  sont  copiées  d'après  quelque  ivoire  byzantin,  peut-être  même  d'après  des 
coffrets  sarrasins  ou  siciliens  analogues  aux  deux  boites  d'origine  espagnole,  datées 
l'une  et  l'autre  du  x"  siècle,  qui  sont  conservées  aux  Musées  de  South-Kensington  et 
du  Louvre. 

Ce  décor  animal  achève  de  s'épanouir  dans  toute  sa  richesse  et  sa  variété  sur  le  portail 
central  .le  la  façade  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  qui,  par  ses  dimensions,  comme  par  l'opulence 
de  sa  décoration,  est  le  plus  remarquable  de  tous  les  portails  de  l'Italie  méridionale  (Pl.  XXI). 
L'archivolte  saillante  s'élève  de  toute  sa  hauteur  au-dessus  du  cadre  rectangulaire,  laissant 
vide  un  tympan  semi-circulaire  destiné,  sans  doute,  à  recevoir  une  peinture1.  Les  animaux 
qui  supportent  les  colonnettes  sont  des  bœufs  qui  s'avancent  à  mi-corps  en  dehors  de  la 
muraille,  sur  des  consoles  faites  d'une  tranche  d'architrave  antique;  les  cornes  de 
ces  bœufs  étaient  en  bronze.  Un  sphinx  à  tète  de  femme  sert  d'acrotère  au  pignon.  Au- 

I.   Le  linteau  de  cette  porte  est  une  copie  grossière  d'un  morceau  d'architrave  antique. 

■2  Le  bas-relief  qu'on  voit  encastré  au  milieu  de  ce  tympan  et  qui  représente  saint  Nicolas,  en  costume  épiscopal 
au  milieu  dune  foule  de  figurines  agenouillées,  n'est  pas  antérieur  au  ivh«  siècle  :  il  parait  être  l'imitation  d'un  relief 
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dessus  des  chapiteaux  et  des  tailloirs,  couverts  de  feuillages  épineux,  passe  une  corniche 
d'oves  et  de  denticules.  De  même  l'intrados  de  l'archivolte  supérieure  est  décoré,  à 
l'antique,  de  caissons  Qeuronnés.  Au  lias  des  montants,  quatre  hommes,  disposés  en 
manière  d'Atlantes,  semblent  plier  sous  le  faix.  Tous  les  autres  motifs  du  décor  sont  orien- 


FlG.  201.  —  Portail  iie  San  t.iovanni  de  brikdisi. 


taux.  Le  long  des  montants  et  de  l'archivolte,  qui  sont  décorés  sur  la  face  interne  (fig.  202), 
comme  sur  la  face  externe,  reparaissent  d'abord  les  figurines  du  portail  de  San  Giovanni 
de  Brindisi.  à  commencer  par  le  lion  et  l'éléphanl  qui  supportent  l'échafaudage  des 
rinceaux.  Des  couples  de  gladiateurs,  qui  combattent  avec  un  bâton  et  une  targe  ronde, 
rappellent  les  reliefs  des  coffrets  profanes  d'origine  byzantine1,  sur  lesquels  ont  été  copiées, 

1.  Cf.  un  coffret  dn  musée  de  ['Ermitage  (Schluhbbrgbr,  VÉpopée  byzantine.  II,  p.  348)  et  les  coffrets  byzantins  de 
Cranenbarg  et  de  XariteD  (Aus'u  Wbrth,  Kunstdenkmàler  in  dm  Rhcinlândern,  mm,  pl.  VI,  fig.  s  ;  pl.  XVII.  fiy.  2  et  26.  A 
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jusqu'au  xn"  siècle,  les  images  des  jeux  du  cirque  popularisées  autrefois  par  les  diptyques 
consulaires.  Parmi  la  foule  des  animaux  et  des  oiseaux  est  un  singe,  campé  sur  la  bosse 
d'un  chameau.  Au  sommet  de  l'archivolte  supérieure  se  détache  la  silhouette  d'un  basileus, 
conduisant  un  quadrige  dont  les  chevaux  se  cabrent,  à  droite  et  à  gauche  du  char:  c'est 
un  motif  souvent  reproduit  sur  les  soieries  byzantines.  Le  décor  végétal  est  byzantin  comme 
le  décor  d'animaux  et  de  figures  humaines  :  les  fleurons  des  rinceaux  sont  identiques  à 
ceux  des  portails  de  Salerne  et  de  Troja.  Le  cadre  du  portail  est  couvert  de  feuillages  secs, 
sur  lesquels  se  relèvent  en  bosse,  de  loin  en  loin,  des  demi-boules  ciselées  et  repercées, 
pareilles  à  un  umbo  de  bouclier;  c'est  un  des  motifs  de  décoration  les  plus  familiers  à  l'art 
byzantin  :  on  le  trouve  en  Grèce  et  en  Orient  sur  le  marbre  des  iconostases,  le  bois  des  portes 
ouvragées,  l'argent  et  l'or  des  cadres  d'icones1. 

A  côté  de  ce  décor  profane  apparaissent  deux  archanges  inclinés,  qui  occupent  les  éeoin- 
çonsdu  portail.  Vêtus  à  l'antique,  ils  présentent  sur  un  voile  le  globe  qui  est  l'insigne  de  leur 
puissance  impériale.  Leurs  ailes  sont  ingénieusement  disposées,  comme  elles  le  seraient  dans 
les  coins  d'une  reliure  d'Évangéliaire,  pour  remplir  les  angles  du  cadre2.  Ces  images  saintes, 
dont  la  présence  dans  un  décor  île  marbre  sculpté  semble  au  premier  abord  en  contradiction 
avec  les  habitudes  de  l'art  chrétien  d'Orient,  sonl  précisément, de  toutes  les  ligures  représen- 
tées sur  h'  portail  de  Saint-Nicolas  de  lia  ri,  les  plus  «byzantines»,  non  seulement  par  le  style 
de  leurs  draperies,  mais  encore  par  la  place  même  qu'ils  occupent.  Le  sculpteur  apulien 
imitait  un  modèle  oriental  dont  un  exemplaire  unique  est  conservé  à  Consfantinople.  Dans 
les  écoinçons  d'une  archivolte  de  marbre  qui  a  été  sculptée  à  la  fin  du  xm"  siècle,  pour 
l'église  de  la  Vierge,  devenue  sous  les  Turcs  la  Kahrié-Djami,  deux  demi-figures  d'anges 
se  font  face,  comme  à  Bari,  à  droite  et  à  gauche  d'un  buste  du  Christ  Pantocrator  •'. 

Dans  le  détail  de  l'exécution,  h'  sculpteur  du  portail  de  Saint-Nicolas  montre  une  maî- 
trise pareille  à  celle  de  Barisanus.  Il  est  probable  que  ce  portail  est  contemporain  des  portes 
de  bronze  de  Tram,  et  qu'il  fut  encastré  dans  la  façade  vers  la  fin  du  xne  siècle,  au  moment 
où  l'église  de  Saint-Nicolas  fut  élargie  extérieurement  par  la  construction  des  contreforts 
latéraux  et  allongée  par  l'addition  de  deux  tours  de  chevet.  En  effet  la  décoration  du 
grand  portail  de  Saint-Nicolas  offre  la  plus  étroite  ressemblance  avec  les  sculptures  qui 
entourent  la  grande  fenêtre  ouverte  dans  le  chevet  de  la  cathédrale  de  Pari,  après  11784. 

Venise  comme  en  Pouille  les  ivoires  représentant  des  combats  et  des  chasses  ont  été  imités,  par  les  marbriers,  sur 
des  médaillons  dont  quelques-uns  sont  encore  en  place  dans  le  revêtement  de  Saint-Marc  et  de  quelques  façades  de 
palais. 

1.  Iconostases  d'Apidia  et  de  Vrestena,  dans  le  Péloponnèse  (Col!,  byz.  de  l'licole  des  Hautes  Etudes  ;  phot.  Laurent); 
porte  de  l'église  de  Diocbiariu  (xvi«  siècle),  au  Mont-Alhos  (Bhocbhaus,  Die  Kunst  in  den  Athos  Wstern,  p.  251,  n.  1,  et 
pl.  XXIX)  ;  encadrement  d'une  icône  de  saint  Georges  en  stéatite,  et  cadre  en  argent  doré  d'une  mosaïque  portative 
représentant  la  Vierge,  au  monastère  de  Vatopédi  (Schlumbebgeh,  Basile  II,  p.  273  ;  Konoaeoff,  Monum.  de  l'art  chrétien 
à  l'Athos,  p.  204,  fig.  81,  pl.  XII). 

2.  Cf.  VEvangéUaire  de  Capoue,  pl.  VII. 

3.  Pulgheb,  les  anciennes  éaliies  du  Constantinople,  Vienne,  1880;  p.  38  ;  pl.  XXVII.  Une  seconde  archivolte,  contem- 
poraine de  la  première,  porte  l'inscription  de  Théodore  le  Métochite,  fondateur  de  l'église  (pl.  XXVI). 

4.  Voir  plus  haut,  p.  369. 
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jusqu'au  \u'  siècle,  les  images  des  jeux  du  cirque  popularisées  autrefois  par  les  diptyques 
Consulaires.  Parmi  la  foule  (1rs  animaux  et  des  oiseaux  est  un  singo,  campé  sur  ta  bosse 
d'un  chameau.  Au  sommet  de  l'archivolte  supérieure  se  détache  la  silhouette  d'un  basilew, 
conduisant  un  quadrige  dont  les  chevaux  se  cahrent,  à  droite  et  à  gauche  du  char  :  c'est 
un  motif  souvent  reproduit  sur  les  soieries  byzantines.  Le  décor  végétal  est  byzantin  comme 
le  décor  d'animaux  et  de  figures  humaines  :  les  fleurons  des  rinceaux  sont  identiques  à 
ceux  des  portails  de  Salerne  et  de  Troja.  Le  cadre  du  portail  est  couvert  de  feuillages  secs, 
sur  lesquels  se  relèvent  en  bosse,  de  loin  en  loin,  des  demi-boules  ciselées  et  repercées, 
pareilles  à  un  umbo  de  bouclier;  c'est  un  des  motifs  de  décoration  les  plus  familiers  à  l'art 
byzantin  :  on  le  trouve  en  Grèeeet  en  Orient  sûr  le  marbre  des  iconostases,  le  bois  des  portes 
ouvragées,  l'argent  et  l'or  des  cadres  d'icones1. 

A  côté  de  ce  décor  profane  apparaissent  deux  archanges  inclinés,  qui  occupent  les  écoi il- 
éons du  portail.  Vêtus  à  l'antique,  ils  présentent  sur  un  voile  le  globe  qui  est  l'insigne  de  leur 
puissance  impériale.  Leurs  ailes  sont  ingénieusement  disposées,  comme  elles  le  seraient  dans 
les  coins  d'une  reliure  d'Évangéliaire.  pour  remplir  les  angles  du  cadre  !.  Ces  images  saintes, 
dont  la  présence  dans  un  décorde  maître  sculpté  semble  au  premier  abord  en  contradiction 
avec  les  habitudes  de  l'art  chrétien  d'Orient,  sont  précisément,  de  toutes  les  Qgures  représen- 
tées sur  le  portail  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  les  plus  «byzantines», non  seulement  par  le  style 
de,  leurs  draperies,  mais  encore  par  la  place  même  qu'ils  occupent.  Le  sculpteur  apulien 
imitait  un  modèle  oriental  dont  un  exemplaire  unique  est  conservé  à  Constantinople.  Dans 
les  écoinçons  d'une  archivolte  de  marbre  qui  a  été  sculptée  à  la  fin  du  xiii"  siècle  pour 
l'église  de  la  Vierge,  devenue  sous  les  Turcs  ia  Kahrié-Djami.  deux  demi-figures  d'anges 
se  font  face,  comme  à  Bari,  à  droite  et  à  gauche  d'un  buste  du  Chrisl  Pantocrator ». 

Dans  le  détail  de  l'exécution,  le  sculpteur  du  portail  de  Saint-Nicolas  montre  une  maî- 
trise pareille  à  celle  de  Barisanus.  Il  est  probable  que  ce  porlail  est  contemporain  des  portes 
de  bronze  de  Trani,  et  qu'il  fut  encastré  dans  la  façade  vers  la  lin  du  xn"  siècle,  au  moment 
où  l'église  de  Saint-Nicolas  fut  élargie  extérieurement  par  la  construction  des  contreforts 
latéraux  et  allongée  par  l'addition  de  deux  tours  de  chevet.  En  effet  la  décoration  du 
grand  portail  de  Sainl-Nicolas  offre  la  plus  étroite  ressemblance  avec  les  sculptures  qui 
entourent  la  grande  fenêtre  ouverte  dans  le  chevet  de  la  cathédrale  île  Bari,  après  1178''. 

Venise  comme  en  Fouille  les  ivoires  représentant  des  combats  et  des  chasses  oui  été  imités,  par  .les  marbriers,  sui- 
des médaillons  dont  quelques-uns  sont  encore  en  place  dans  le  revêtement  <1''  Saint-Marc  et  dé  quelques  façades  de 
palais. 

I.  Iconostases  d'Apidia  et  de  Vrestcna,  dans  le  Péloponnèse  [Col!,  bfl.  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes  ;  pliot.  Laurent)  ; 
porte  de  l'église  de  Diocbiariu  (xvr  siècle  ,  au  Mnnt-Athos  [B>ocut»«9,  Die  Runsl  in  <lrn  Allias  Klnstern,  p.  251,  n.  I.  et 
pl.  XXIX);  encadrement  d'une  icône  de  saint  Georges  en  stéatite,  et  cadre  en  argent  doré  d'une  mosaïque  portative 
représentant  la  Vierge,  au  monastère  de  Vatopédi  (ScBLUKBSBQBB,  H«silc  II,  p.  'l'.'i  ;  Kommsopp,  Monum.  de  l'art  chrétien 
à  rAthos,  p.  20*,  lig.  81,  pl.  XII). 

2.,  Cf.  VEeanaéliairc  de  Capoue,  pl.  VII. 

3.  Pi'lc.hkb,  les  anciennes  églises  de  Canslanlinnple,  Vienne,  1880:  p.  38;  pl.  XXVII.  Une  seconde  archivolte,  contem- 
poraine de  la  première,  porte  l'inscription  de  Théodore  le  Métochite,  fondateur  de  l'église  (pl.  XXVI). 
i.  Voir  plus  haut,  p.  369, 
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PORTAIL  DH  L'ÉGLISE  SAINT-NTCOLAS  DE  BARI 
Fin  du  XIIc  siècle. 
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Cette  fenêtre  absidale  a  la  forme  et  la  décoration  d'un  grand  portail.  Au  bas  des  mon- 
tants, on  retrouve  les  animaux  figurés  en  bas-relief  à  la  même  place  sur  les  portails  deBrin- 
disi  et  de  Saint-Nicolas  de  Bari  :  le  lion  et  l'éléphant.  Au  milieu  des  figurines  mêlées  aux 
rinceaux  perlés  1  reparaissent  l'homme  à  cheval  sur  une  licorne  et  l'ours  dévorant  un  chien, 
que  l'on  a  vus  au  poiiail  de  Brindisi. 
Les  deux  sphinx  ailes,  à  tète  de  femme, 
qui  avancent  entre  les  chapiteaux  des 
colonneffes  et  l'archivolte  leur  face  large 
et  camuse,  semblent  sortis  du  même 
atelier  que  le  sphinx  sans  ailes  qui  cou- 
ronne le  portail  de  l'église  voisine  de 
Saint-Nicolas.  Quelques  détails,  de  l'in- 
vention la  plus  heureuse,  achèvent  de 
donner  à  la  fenêtre  monumentale  de  la 
cathédrale  de  Bari,  en  même  temps 
que  des  proportions  harmonieuses,  une 
richesse  magnifique.  Une  large  bande 
de  marbre  sert  de  gradin  à  ce  portail 
suspendu;  les  consoles  sur  lesquelles 
doivent  prendre  pied  les  animaux  qui 
portent  les  colonneffes  se  sont  faites 
plus  hautes  et  plus  élancées  que  les 
consoles  des  portails,  comme  pour  mieux 
rassurer  l'œil  du  spectateur  sur  la  soli- 
dité du  système  qu'elles  soutiennent 
en  l'air.  Les  animaux  ne  sont  plus 
des  lions  ou  des  bœufs,  mais  les  élé- 
phants du  trône  de  Canosa,  qui  se 
montrent  ici  pour  la  première  fois,  en 
statues  de  ronde  bosse,  devant  une 
façade  apulienne.  Entre  les  consoles,  une 

plaque  rectangulaire  est  décorée  de  deux  paons  affrontés,  qui  rappellent  encore,  dans  cette 
œuvre  d'un  arl  vivant  el  original,  les  plaques  de  transennas  du  ix"  siècle;  le  motif  archaïque 
a  pris  un  accent  tout  nouveau,  et  si  ferme  est  le  travail,  malgré  la  rondeur  du  relief,  que  cette 
grande  plaque  de  marbre  garde  la  finesse  précieuse  d'une  plaquette  d'ivoire  (Pl.  XXII)2. 

1.  Une  partit'  de  L'archivolte  supérieure  de  la  baie  (sous  l'archivolte  saillante)  a  été  restaurée  au  xvir'  siècle,  sans 
doute  en  même  temps  que  la  rose  du  transept  méridional;  les  rubans  perlés  et  les  fleurons  d'iris  ont  été  remplacés  par 
des  rinceaux  d'acanthe. 

2.  Huix.LARD-BRjHox.LKS,  pl.  vu.  Une  photographie  d'ensemble  de  la  fenêtre  absidale  de  Bari,  moins  détaillée  que 
celle  de  M.  A.  de  Mattia  et  prise  du  côté  opposé,  est  publiée  dans  l'ouvrage  de  luxe  intitulé  :  Ans  dem  CUtssischen  Siitlvn, 
Lûbeck,  Nôhrini;  éd.,  1896,  pl.  32. 


1A 


Fie.  £02. 


SAINT-NICOLAS  DE  BARI. 


Détail  des  reliefs. 
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Le  portail  de  la  cathédrale  île  Trani  se  rattache,  par  son  architecture  et  son  décor,  au 
portail  de  Saint-Nicolas  de  Bari  et  à  la  fenêtre  absidale  de  la  cathédrale  voisine;  il  diffère 
de  ces  deux  œuvres  monumentales  de  la  sculpture  apulienne  par  les  tonnes  nouvelles 
et  les  détails  singuliers  qui  entrent  dans  la  composition  de  ses  reliefs.  Le  cep  tordu  des 
rinceaux  devient  plus  mince  et  plus  nerveux,  les  fleurons  d'iris  sont  plus  déliés  et  plus 
épanouis,  les  ligurines  de  monstres  plus  grandes  et  plus  robustes.  A  côté  du  lion,  du 
griffon,  du  centaure,  des  basilics  affrontés,  se  montrent  des  diables  au  corps  d'oiseau 
ou  de  bouc  et  au  front  cornu,  des  guivres  à  queue  de  serpent,  qui  ne  sortent  pas 
du  «  bestiaire  »  oriental.  Le  cadre  même  du  portail  rappelle  moins  les  sculptures 
apuliennes  de  style  byzantin  que  les  boiseries  refouillées  par  les  ouvriers  musulmans.  L'un 
des  montants  est  orné  de  lignes  parallèles,  interrompues  de  loin  en  loin  par  un  cercle  qui 
encadre  une  figurine  humaine,  et  coupées  par  des  entrelacs  :  c'est  le  décor  d'un  ancien 
panneau  de  porte  provenant  du  Caire,  qui  est  entré  depuis  peu  au  Musée  du  Louvre1. 
Chacun  des  larges  claveaux  de  l'archivolte  est  couvert  d'arabesques  qui,  en  se  jouant  autour 
d'une  figurine  d'oiseau,  semblent  esquisser  des  monogrammes  coufiques  (Pl.  I). 

A  côté  de  ces  reliefs  inspirés  de  quelque  ivoire  sarrasin,  la  face  intérieure  des  deux 
montants  est  ornée  de  longues  figures  humaines  et  d'anges  ailés,  en  bas-relief  sur  le 
champ  étroit.  D'un  côté  sont  représentés  le  Sacrifice  d'Abraham,  la  L  nlle  de  Jacob  avec 
VAnge  et  l'Echelle  de  Jacob;  de  l'autre,  deux  prophètes  sont  debout  l'un  au-dessus  de 
l'autre:  le  rouleau  que  lient  l'un  d'entre  eux  porte  gravé  le  nom  :  Heuemias.  Avec  leurs 
longues  chevelures  et  leurs  draperies,  dont  les  plis  raides  sont  comme  cernés  de  doubles 
rainures,  ces  figures  viriles  ne  ressemblent  point  aux  ligurines  fondues  par  maître  Bari- 
sanus  pour  les  panneaux  de  bronze  réunis  dans  le  magnifique  encadrement  du  portail  de 
Trani.  Il  est  possible  que  les  battants  de  la  porte  et  les  reliefs  du  portail  ne  soient  pas 
contemporains,  mais  qu'une  génération  d'artistes  ou  deux  les  séparent  :  il  est  mémo 
possible  que  le  portail  ail  été  exécuté  pendant  les  travaux  qui  se  poursuivirent  à  Trani 
après  le  xue  siècle  et  soit  postérieur  à  la  porte  de  bronze  fondue  vers  1175.  En  tout  cas,  les 
figures  humaines  qui  ont  été  sculptées  sur  ce  portail  ne  relèvent  plus  des  traditions 
byzantines  qu'avaient  suivies  le  fondeur  de  Trani  et  les  marbriers  de  Bari  '. 


IV 

La  Campanie  et  l'A  pu  lie  possèdent  encore  une  série  de  portails  du  xi  cl  du  xir  siècle, 
qui  ont  pour  ornements  des  monstres  et  des  ligurines  dont  la  confusion  et  la  barbarie 

1.  Ce  même  motif  se  trouve  répété  sur  l'encadrement  de  l'une  des  fenêtres  du  transept  méridional  de  la  cathédrale 
de  Bari  (Fantasia,  11  Duomo  ili  Bari,  Atlas,  pl.  XIII). 

2.  Cette  décoration  d'un  portail  italien,  inspirée  en  partie  de  l'art  musulman,  ressemble  d'une  manière 
étonnante  aux  reliefs  d'un  ouvrage  d'ivoire  exécuté  par  un  Latin  en  pays  sarrasin  :  la  reliure  du  psautier  de  la  princesse 
Mélisende,  conservé  au  Musée  de  South-Kcusinglon  (C.uiiek  kt  Munis,  Nouveaux  Mélanges  d'Arehéol.,  Il,  pl.  II). 
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contrastent  étrangement  avec  la  line  et  claire  silhouette  des  animaux  copiés  par  les  mar- 
briers de  l'Italie  méridionale  d'après  des  ivoires  orientaux.  Les  plus  monstrueuses  de  ces 
sculptures  couvraient  autrefois  les  archivoltes  de  deux  portails  de  la  cathédrale  d'Alife, 
non  loin  de  Capoue.  L'une  de  ces  archivoltes  gît  en  morceaux  dans  une  salle  obscure,  sous 
le  campanile  [fig.  203)  ;  l'autre  a  été  transportée  dans  une  chapelle  de  l'église  neuve.  L'archi- 
volte est  portée  par  deux  monstres  à  sabots  de  bœui  et  à  mufle  de  tigre,  dévorant  un  serpent, 
dont  le  corps  se  déroule  devant  eux,  comme  une  trompe  d'éléphant.  Le  motif  central  est 
un  autre  masque  de  félin,  de  la  gueule  duquel  sortent  des  entrelacs  qui  semblent  lissés 
par  une  araignée  colossale.  Tout  le  reste  de  l'archivolte  n'est  qu'un  grouillement  d'êtres 
difformes,  grillons,  oiseaux,  quadrupèdes  sans  nom,  qui  se.  regardent,  se  piétinent  ou 
s'entre-dévorent.  Parmi  ces  bêtes  de  proie  apparaissent  quelques  tètes  humaines,  un  cava- 
lier sonnant  de  l'olifant,  l'Agneau  de  Dieu, 
avec  la  croix  sur  le  dos,  un  saint,  un  ar- 
change ailé.  Les  personnages  sacrés,  à  peine 
dégrossis  dans  le  marbre,  comme  dans  une 
argile  fuyante,  sont  aussi  informes  que  les 
monstres  qui  les  entourent. 

Le  sculpteur  qui  a  traduit  en  marbre 
ce  cauchemar  de  sauvage  n'était  pas,  à  coup  sûr,  un  Campanien.  L'art  monstrueux  qu'il 
pratiquait  n'est  autre  que  l'art  lombard.  Les  portails  de  Saint-Michel  de  Pavie  montrent, 
dans  leurs  sculptures  grouillantes,  la  même  férocité  d'imagination  et  la  même  mollesse 
d'exécution  '.  A  Milan,  comme  à  Alife,  des  personnages  sacrés  se  confondent  dans  la  foule 
des  monstres  diaboliques;  par  exemple,  sur  l'ambon  de  l'église  Saint-Ambroise,  une 
image  de  la  Cène  apparaît  soudain,  au-dessus  d'un  groupe  de  dragons-.  En  rappelant 
les  sculptures  des  églises  de  Pavie  el  de  Milan,  le  portail  d'Alife  n'ofire  aucune  ressemblance 
avec  les  fragments  byzantino-campaniens  du  ix°  siècle,  qui  représentent,  dans  l'Italie  du 
Sud,  l'art  contemporain  de  la  puissance  lombarde.  La  région  campanienne  n'a  point  pro- 
duit tout  à  coup,  au  moment  même  où  les  Normands  y  avaient  triomphé.  Lin  art  «  lombard  » 
indigène,  en  qui  se  serait  exprimé  tardivement  l'atavisme  d'une  population  impuissante 
jusqu'alors  à  la  création  artistique.  Le  sculpteur  du  portail  d'Alife  était  non  pas  un 
Lombard  élevé  dans  la  principauté  de  Capoue.  mais  un  Lombard  venu  de  la  plaine  du  Pô. 

La  cathédrale  abandonnée  de  Calvi,  non  loin  de  Capoue,  a  conservé  un  portail  du 
xii"  siècle,  dont  l'archivolte  est  toute  couverte  de  monstres  (ftg.  204).  L'une  des  consoles 
qui  portent  l'archivolte  est  identique  à  celle  d'Alife  :  un  tigre  dévorant  un  serpent.  L'autre 
console  représente  un  saint  Michel,  armé  en  guerrier  du  xuc  siècle,  et  perçant  de  son 
épieu  le  dragon  infernal.  Les  bêtes  fantastiques,  affrontées  pour  la  plupart  deux  à  deux, 


1.  Darteik,  l'Architecture  lombarde,  pl.  LIV  et  LVI. 
i.  Ibiil.,  pl.  XXXVI. 
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forment  des  groupes  moins  inextricables  que  les  monstres  d'Alife;  le  ciseau  du  sculpteur 
de  Calvi  détache  les  silhouettes  avec  plus  de  fermeté  et  fouille  plus  minutieusement  les 
détails;  incapable  de  rendre  le  pelage  des  animaux  et  les  plumes  des  oiseaux,  il  a  gravé 
sur  tous  les  corps  des  écailles  imbriquées,  qui  transforment  les  lions,  les  dragons  et  les 
aigles  en  autant  de  monstres  squameux. 

Le  groupe  des  portails  d'Alife  et  de  Calvi  doit  être  complété  par  un  portail  conservé  à 
Capoue  el  qui  a  fait  partie  de  l'église  San  Marcello  Maggiore,  dont  la  fondation  remontait  à 
la  fondation  même  de  la  nouvelle  Capoue. Cette  église  avait  autrefois  un  portail  sur  lequel 


Fin.  "20i.  —  ÀAGHIVOLTB  DU  l'OHTA IL  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  CALVI. 


on  lisait  le  nom  de  l'abbé  Alferius,  qui  mourut  dans  les  premières  années  du  xu"  siècle.  Sur 
le  linteau  du  portail,  orné  de  sculptures,  est  de  même  gravée  une  inscription  ;  mais  les  deux 
vers  qu'on  y  déchiffre  ne  parlent  ni  de  l'abbé  Alferius.  ni  de  la  construction  de  l'église:  ils 
forment  l'épitaphe  d'un  seigneur  nommé  Audoalt,  qui  descendait  du  comtede  Capoue  Au  doalt 
ou  Aloara,  mort  en  992.  Ces  caractères  barbares  ne  peuvent  suggérer  aucune  indication  de 
date  pour  les  reliefs  dont  les  deux  montants  sont  couverts1.  Les  sujets  représentés  diffèrent 
d'un  côté  à  l'autre  du  portail.  A  gauche,  ce  sont  «les  scènes  de  chasse,  deux  cavaliers  en 
armure  du  xu"  siècle  qui  croisent  leurs  lances,  un  homme  vêtu  d'une  longue  robe,  achevai 
sur  un  lion,  qui  lient  dans  sa  gueule  la  tète  d'un  oiseau .  Ces  divers  groupes  se  suivent  à  la 
file,  si  bien  que,  pourvoir  les  figures  debout,  il  faudrait  déplacer  le  montant  et  le  coucher  hori- 
zontalement, à  la  manière  d'une  architrave  -'.  Sur  l'autre  montant,  les  personnages  sont  étages 
par  groupes  distincts,  les  uns  au-dessus  des  autres.  Au  lieu  île  former  une  mêlée  privée  de 
sens,  ils  représentent  des  scènes  bibliques,  dont  chacune  est  commentée  par  une  inscription 


1.  L'archivolte  parait  être  postérieure  aux  montants.  I. 'aigle  qui  a  été  encastrée  au-dessus  du  portail  provient,  sans 
doute,  d'un  ambon  détruit. 

2.  Scuulz,  il,  p.  104,  lig.  98. 
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latine  gravée  le  long  du  moulant1  :  le  sacrifice  d'Abraham,  le  patriarche  agenouillé  devant 
les  trois  anges  qui  lui  apparaissent  comme  une  figure  du  mystère  de  la  Trinité-,  et  Samson 
combattant  le  lion  (fig.  205).  Malgré  la  diversité  des  sujets  et  de  la  disposition,  il  est 
manifeste  que  les  deux  montants 
sont  l'œuvre  de  la  même  main  :  le 
Samson,  par  exemple,  est  assis  sur 
le  lion  exactement  comme  le  per- 
sonnage qui  lui  fait  pendant  de 
l'autre  côté  de  la  porte;  il  est  vêtu 
de  même  d'une  tunique  talaire 
étroitement  collée  au  corps.  Les 
deux  reliefs  mil  été  sculptés  l'un  el 
l'autre  pour  se  faire  pendant;  dès 
l'origine,  l'artisan  qui  a  travaillé  au 
montant  de  gauche  avail  donné  ;'i 
ses  personnages  l'attitude  invrai- 
semblable qu'ils  ont  par  rapport 
au  spectateur.  Celte  anomalie  s'ex- 
pliquera si  l'on  songe  aux  groupes 
qui  se  poursuivent  sur  les  archi- 
voltes des  portails  d'Alife  et  de 
Calvi.  Le  sculpteur  de  San  Marcello 
a  disposé  ses  personnages  sur  une 
ligne  droite,  comme  il  les  aurait 
disposés  sur  un  quart  de  cercle  :  il 
a  décoré  un  montant  de  porte  avec 
des  habitudes  de  sculpteur  d'archi- 
voltes. Sur  l'autre  montant,  les 
personnages  s'entassent  en  groupes 
confus;  à  côté  i.lu  Samson.  un 
homme  nu  à  mi-corps  et  un  cava- 
lier, l'un  cl  l'autre  étrangers  aux 
scènes  bibliques,  sont  venus  rem- 
plir un  vide,  comme  les  tètes  humaines  qui.  sur  le  portail  de  Calvi,  apparaissent  entre 
deux  monstres.  Un  entrelacs  barbare  est  gravé  sur  l'autel  du  sacrifice  d'Abraham.  A 
l'exception  d'un  détail  oriental,  comme  les  ornements  guillochés  sur  la  croupe  des  lions, 


Portail  de  san  harcello  siaggiore, 


1.  SCBULZ,  II,  p.  If'..".. 

2.  Ame  pores  rksidens  trks  vidît  adora?  et  uncm. 
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les  caractères  du  singulier  portail  de  San  Marcello  de  Capoue  sont  d'un  ouvrage  lombard. 

Jl  faut  rattacher  aux  reliefs  bizarres  qui  grouillent  sur  quelques  portails  de  la  région 
capouane  un  curieux  ensemble  de  sculptures  qui  décore,  dans  la  ville  de  Bénévenl,  le 
cloître  de  l'ancienne  abbaye  de  Sainte-Sophie.  Ce  cloître,  qui  enclôt  un  jardinet,  et  qui  est 
à  demi  engagé  dans  une  école  enfantine,  fut  bâti  au  temps  d'un  certain  abbé  Jean,  nommé 
sur  l'un  des  chapiteaux,  dans  une  inscription  qui  ne  donne  aucune  indication  de  date.  Des 
sculptures  couvrent  les  chapiteaux  ou  plus  exactement  les  tailloirs  en  forme  de  prisme 
allongé  qui  sont  interposés  entre  les  arcades  en  fer  à  cheval  bandées  au-dessus  des  colon- 
nettes  et  les  chapiteaux  disparates,  pris  à  des  édifices  de  l'époque  romaine  ou  de  l'époque 
lombarde.  C'est,  d'un  tailloir  au  suivant,  un  défilé  de  monstres  de  toute  sorte  et 
de  cavaliers  en  haubert.  Au  milieu  de  ce  désordre,  on  remarque,  sur  les  petites  faces  de 
douze  tailloirs  alignés  à  la  lile,  des  reliefs  qui  représentent  les  travaux  des  Mois,  figurés 
par  de  petits  personnages,  comme  ils  L'ont  été  à  plusieurs  exemplaires  par  les  Lombards 
voyageurs  dans  l'Italie  septentrionale  et  centrale1.  Des  tailloirs  de  même  forme  que  ceux 
du  cloître  de  Sainte-Sophie,  avec  des  ligures  de  monstres  ou  de  guerriers,  se  voient  encore, 
sur  la  route  «le  Bénévenl  à  Capoue,  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Sant'Agata  dei 
Goti-,  et,  sur  la  route  do  Bénévenl  à  Naples,  dans  le  monastère  de  Montevergine, 

Les  portails  apuliens  du  xn"  siècle,  comme  les  portails  campaniens,  ont  parfois  dans 
leur  décor  quelques  détails  qui  font  penser  à  l'art  du  Nord.  Sur  les  deux  portails  latéraux 
de  Saint-Nicolas  de  Bari,  les  montants  et  le  linteau  sont  couverts  de  rinceaux,  d'un  dessin 
tout  oriental,  donl  les  rameaux  sortent  de  vases  à  deux  anses.  Mais  le  portail  du  nord 
mêle  à  ce  décor  végétal  dos  figurines  humaines  qui  n'ont  rien  à  faire  avec  les  traditions 
byzantines.  L'archivolte  saillante  retombe  sur  deux  blocs,  formant  coussinet,  et  dans 
lesquels  sont  sculptés  deux  hommes  :  l'un  coupe  les  blés  avec  une  faucille,  l'autre  émonde 
un  arbuste  qui  a  l'air  d'une  vigne.  L'archivolte  inférieure  est  couverte  d'un  groupe  confus 
de  cavaliers  qui  pointent  leurs  lances  contre  des  archers.  Ces  cavaliers  portent  le  haubert 
de  mailles  et  le  heaume  à  nasal  :  ils  ont  l'air  de  sortir  de  la  tapisserie  de  Bayeux:<  (fig.  206). 

Faut-il  croire  qu'un  sculpteur  local  ait  eu  l'idée  de  représenter,  à  l'entrée  de  l'église  de 
Saint-Nicolas,  les  cultures  qui  faisaient  la  richesse  de  la  Terre  de  Bari  et  les  chevauchées 
des  guerriers  qui  avaient  conquis  l'Apulie ?  Le  motif  du  combat  se  retrouve  sur  deux 
portails  apuliens,  où  sont  représentés  des  piétons,  et  non  des  cavaliers.  L'un  est  le  portail 
de  San  Bencdetlo  de  Brindisi,  dont  l'encadrement  archaïque  est  composé  d'entrelacs,  parmi 
lesquels  sont  disposés  de  loin  en  loin  de  minuscules  animaux.  Le  linteau  porte  trois 
hommes  coiffés  du  heaume  pointu,  qui  percent  de  leurs  lances  deux  lions  et  un  dragon. 

1.  Voir  le  Mois  de  Juin,  dans  l'Atlas  de  Sciiijlz.  pl.  LXX1X,  fig.  2. 

2.  Les  chapiteaux  «lombards  »  de  Sant'Agata  dei  fioti  ont  été  reproduits  par  moi  dans  la  revue  NtipoliNob™*,  1 896,  p.  0. 
Les  deux  guerriers  à  cheval  représentés  sur  l'un  de  ces  chapiteaux  peuvent  être  rapprochés  de  ceux  qui  sont  sculptés  sur 
un  chapiteau  de  San  Giovanni  in  Borgo,  à  Pavie  (Dartein,  l'Architecture  lombarde,  pl.  LXVII,  1). 

3.  Des  cavaliers  semblables,  portant  le  même  bouclier  long,  figurent,  à  la  fin  du  xi«  siècle,  sur  les  monnaies  du  grand 
comte  Roger  (Vergara,  Monete  deiprincipi  nonuanni,  etc.,  171,>,  p.  3,  pl.  I,  n°  1). 
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De  tels  groupes  pourraient  avoir  été  copiés  d'après  des  objets  mobiliers  d'origine  orientale. 
Mais,  à  la  façade  de  la  collégiale  de  Barletta,  l'archivolte  de  l'un  des  portails  latéraux, 
sculptés  vers  1150,  montre  une  file  de  combattants  et  de  monstres  dont  les  groupes  désor- 
donnés rappellent  les  sculptures  lombardes  de  San  Marcello  de  Capoue. 

Bien  loin  de  la  Campanie  et  de  la  Pouille,  plus  d'un  portail  du  xne  siècle,  àModène1, 
à  Angoulème-,  dans  bien  d'autres  cathédrales  du  Nord,  est  orné  de  cavaliers  armés 
comme  les  guerriers  de  Bari.  Les  deux  figurines  du  moissonneur  et  du  vigneron,  qui 
voisinent,  sur  le  portail  latéral  de 
Saint-Nicolas,  avec  les  combat- 
tants, font  partie  du  cycle  des 
Mois,  représenté,  au  xu"  siècle, 
sur  les  portails  des  églises  lom- 
bardes, comme  en  pays  français 
et  germanique.  L'artisan  qui  a 
sculpté  à  Bari  ces  chevaliers  et  ces 
paysans  était  sans  doute  quelque 
compatriote  du  Lombard  voya- 
geur qui  a  sculpté  les  portails 
d'Aliïe  et  de  Cal vi . 

Dans  la  Terre  de  Bari  on  peut 
découvrir,  comme  dans  la  région 
de  Capoue,  un  ouvrage  de  sculp- 
ture qui  rapproche  sur  le  même 
morceau  de  marbre  des  imagina- 
tions monstrueuses  et  des  scènes 
de  l'histoire  sacrée.  Un  des  por- 
tails de  la  cathédrale  de  Monopoli 
avait  autrefois  un  linteau  chargé  de  figures  (fig.  507),  qui  est  conservé  dans  la  sacristie  de 
l'église  moderne,  avec  l'archivolte  décorée  de  bustes  d'anges.  Les  figures  du  linteau  sont  d'un 
tout  autre  style  que  les  anges  de  l'archivolte  :  avec  leurs  yeux  énormes,  leurs  draperies  ser- 
rées comme  un  fourreau,  leurs  gestes  courts  de  pantins,  leurs  proportions,  qui,  d'une  figure 
à  l'autre,  varient  de  moitié,  elles  sont  l'œuvre  d'un  homme  étranger  à  la  science  des  artistes 
byzantins.  Les  trois  scènes  qui  se  font  suite  de  droite  à  gauche  sur  le  linteau  sont  la  Des- 
cente de  croix,  les  Saintes  Femmes  au  Tombeau  et  la  Descente  aux  Limbes.  Dans  la  première 
et  la  dernière  de  ces  scènes,  les  groupes  et  attitudes  ne  reproduisent  que  de  loin  les  compo- 
sitions byzantines,  que  Barisanus  de  Trani  a  copiées  si  exactement  sur  ses  portes  de  bronze. 

1.  Zimmf.rmann,  Oberi  talienischc  Plastik,  p.  45,  fig.  18. 

ï.  K.  Maecou,  Musée  île  sculpture  comparée  du  Trocadéro,  I,  pl.  39,  en  liant  et  au  milieu. 


Fig.  20C.  —  Portail  latéral  de  saint-nigolas  de  bari. 
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Le  geste  de  l'homme  qui  décloue  l'une  des  mains  du  Christ.,  en  levant  la  tête  vers  la  croix, 
est  maladroitement  traduit,  mais  pris  sur  le  vif;  au  pied  du  tombeau  du  Christ  sont  assis 
de  minuscules  guerriers,  portant  le  haubert  de  mailles  et  le  heaume  pointu  à  nasal;  le 
prophète  géant,  qui,  à  côté  du  crucifix,  écrit  sur  son  livre,  dans  une  attitude  qui  montre 
largement  ses  chausses  sous  sa  tuniqne  relevée,  est  coifîéd'une  sorte  de  bonnet  pointu  :  sa 
barbe  lui  couvre  la  poitrine;  il  a  de  très  longues  moustaches.  En  pendant  à  ce  prophète, 
le  sculpteur  a  représenté  une  image  effrayante  et  confuse  :  une  femme  nue  autour  de  laquelle 
s'enroulent  de  tous  sens  des  serpents,  qui  viennent  mordre  ses  mamelles  pendantes.  Cette 
femme,  qui  fait  penser  à  la  terrible  «  Luxure  »  des  portails  de  Moissac  et  de  Charlieu,  est- 


PïG.  207.  —  Architrave  d'lw  ancien  tortail  de  la  cathédrale  de  monopoli. 


elle,  derrière  l'affreux  diable  enchaîné  par  le  Christ  vainqueur,  une  personnification  de 
l'Enfer?  N'est-elle  pas  plutôt  une  création  inutile  d'une  imagination  barbare?  En  tout  cas, 
celle  seule  ligure,  dans  son  entrelacs  de  serpents,  témoigne  d'un  goût  de  l'horrible  qui 
était  inconnu  de  l'art  byzantin  du  moyen  âge,  discipliné  par  les  traditions  antiques.  Le 
sculpteur  du  linteau  de  Monopoli  est  un  homme  du  Nord,  peut-être  un  Normand,  plus  pro- 
bablement un  Lombard. 


IV 

Dans  les  sculptures  des  portails  ou  des  chapiteaux  de  Campanie  et  d'Apulie,  quelques 
figures  humaines  qui  ont  un  sens  précis  et,  le  plus  souvent,  une  signification  religieuse, 
prennent  place,  pendant  le  xn*  siècle,  à  côté  des  animaux  monstreux  et  inutiles. 

L'art  local  de  l'A  pu  lie  avait  fait,  dès  les  premières  années  de  ce  siècle,  des  tentatives 
originales  de  sculpture  religieuse  en  marbre.  La  té^n  est  représentée,  avec  les  symboles 
des  Évangélistes,  sur  le  linteau  du  grand  portail  de  la  cathédrale  de  Troja  ;  des  figurines 
d'anges  sont  disposées  sous  les  archivoltes  des  portails  de  Monopoli  et  d'Acerenza  et  dans 
les  écomçons  de  l'arcade  qui  surmonte  l'entrée  principale  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  Deux 
groupes  de,  V Annonciation,  dont  chacun  est  formé  de  deux  figurines  en  bas-relief,  encastrées 
dans  la  paroi  d'une  façade,  surmontent  le  portail  latéral  de  la  collégiale  de  Barletta  {fig.  208), 
dont  l'archivolte  est  couverte  de  rinceaux  et  de  monstres,  et  le  portail  de  l'église  d'Ognis- 
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sanli  à  Trani  (PI.  XVII)1,  dont  les  montants  sont  décorés  de  cercles  entrelacés  et  de 
fleurons  d'iris,  pareils  à  ceux  que  maître  Barisanus  a  disposés  sur  la  porte  de  bronze  de 
la  cathédrale  voisine. 

Les  marbriers  apuliens  qui  ont  traité  un  sujet  religieux  ont  eu  recours  aux  mêmes 
modèles  que  le  fondeur  de  Trani  :  ils  ont.  pour  la  plupart,  copié  en  marbre  des  ivoires 
byzantins.  A  côté  des  coffrets  à  figurines  profanes,  dont  ils  faisaienl  leurs  modèles  ordi- 
naires, il  leur  arriva  d'imiter  une  plaquette 
qui  représentait  un  ange,  ou  bien  le  Christ. 
Mais,  tandis  que,  sur  les  portes  de  bronze, 
les  monstres  et  les  combattants  n'occupaient 
qu'une  place  minime,  à  côté  de  l'assemblée 
imposante  des  Apôtres  et  des  Saints,  pré- 
sidée par  la  Vierge  et  par  le  Rédempteur, 
les  images  saintes  sculptées  en  marbre  se 
trouvent  comme  perdues  au  milieu  de 
l'œuvre  magnifique  de  décorateurs  que  les 
artistes  apuliens  accomplirent,  pendant  le 
xne  siècle,  en  adaptant  à  la  décoration  des 
portails  le  trésor  de  motifs  animaux  et  végé- 
taux, que  leur  offraient  les  ouvrages  d'art 
oriental. 

La  sculpture  monumentale  qui,  dans 
les  ateliers  apuliens,  ne  s'essayait  que  par 
exception  et  comme  par  hasard  à  repré- 
senter une  image  ou  un  groupe  isolé  du 
cycle  chrétien,  avait  commencé  dans  l'Italie 
du  Nord,  vers  le  milieu  du  xu"  siècle,  à 
produire  des  œuvres  riches  de  pensée.  Le 
marbre  s'est  dégagé  de  l'animalité  grossière  oit  restaient  emprisonnées  les  sculptures 
chaotiques  des  vieilles  églises  de  Pavie.  Les  grands  portails  de  Modène,  de  Ferrare,  de 
Vérone,  parlent  à  l'esprit,  le  langage  des  livres  sacrés,  îles  poèmes  chevaleresques  ou  des 
proverbes  populaires.  Au  lieu  de  dragons  dévorants,  d'oiseaux  pattus,  de  guivres  ram- 
pantes, le  sculpteur  représente  les  scènes  des  deux  Testaments,  les  légendes  des  saints, 
les  chevaliers  de  la  Table  ronde,  la  fable  de  Renard.  Une  illustration  encyclopédique  suc- 
cède, autour  des  portails,  à  une  imagerie  sauvage. 

Comment  s'est  accomplie  celte  transformation  dans  la  sculpture  lombarde?  On  com- 
mence à  l'entrevoir.  C'est  en  France  que  la  pierre  et  le  marbre,  qui,  depuis  cinq  siècles, 


Fin.  308. 

Portail,  avec  les  deux  figures  de  l'annonciation, 
Façade  de  la  collégiale  de  barletta. 


1.  Sciil'lz,  Atlas,  pl.  xxvi,  lig.  î-  cl  îî. 
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n'avaient  guère  servi,  dans  tonte  la  chrétienté,  qu'à  reproduire  des  ornements  privés  de  sens 
et  des  figurines  vides  de  pensée,  donnèrent  la  vie  à  tout  un  inonde,  à  la  fois  humain  et  s  ur- 
humain.  C'est  à  Moissac,  à  Chartres,  à  Arles,  que  les  portails,  après  avoir  été  le  refuge  de 
tous  les  monstres  orientaux  et  barbares,  se  mirent  à  exposer  aux  fidèles,  par  leurs  statues 
et  leurs  bas-reliefs,  une  doctrine  tout  ensemble  savante  et  familière,  qui  fut, comme  l'avait 
été  autrefois  la  suite  des  peintures  et  des  mosaïques,  un  sujet  de  gloses  pour  les  clercs 
et  un  livre  ouvert  aux  yeux  qui  ne  savaient  pas  lire. 

La  révolution  artistique,  par  laquelle  la  sculpture  de  pierre,  longtemps  réduite  à  l'état 
d'art  décoratif  et  profane,  fut  élevée  en  France  à  la  dignité  d'art  instructif  et  chrétien,  eut  son 
contre-coup  au-delà  des  Alpes.  Les  prophètes  sculptés  en  bas-relief  entre  les  colonnes  des 
portails,  dans  les  deux  cathédrales  de  Vérone  et  de  Ferrare  ont  une  ressemblance  frater- 
nelle avec  les  plus  anciennes  statues  érigées  entre  les  colonnes  des  portails  de  Saint-Gilles 
et  d'Arles  ;  les  draperies,  les  attitudes,  les  gestes  des  mains,  avec  la  paume  ouverte,  sont 
les  mêmes.  Les  tympans  des  deux  portails  du  Baptistère  de  Parme  représentent,  comme  les 
vieux  portails  d'Autun  et  de  Chartres,  la  Vierge  sur  son  trône  et  le  Jugement  dernier1  ; 
les  archivoltes  mêmes  se  sont  couvertes  de  prophètes  ou  d'apôtres.  Le  prophète  David 
de  Borgo  San  Donnino,  dans  sa  niche  surmontée  d'une  frise  en  bas-relief,  le  tympan  de 
l'église  de  Nonantola,  où  le  Christ  est  assis  entre  les  quatre  symboles  des  Fvangélistes, 
semblent  être  des  souvenirs  directs  de  Saint-Trophime  d'Arles.  La  sculpture  lombarde, 
quand  elle  aborda  au  xue  siècle  les  multiples  représentations  de  l'histoire  sacrée,  prit  ses 
modèles,  non  point  parmi  les  bronzes  ou  les  ivoires  qui  se  trouvaient  en  Italie,  mais  sur  les 
portails  de  marbre  qui  venaient  d'être  sculptés  en  Provence  '. 

Les  scarpellini  venus  de  l'Italie  du  Nord,  dont  nous  avons  retrouvé  la  trace  dans  des 
œuvres  caractéristiques,  à  Alife,  à  Pari,  à  Monopoli,  ont-ils  fait  connaître  en  Campanieet 
en  Apulie  l'art  fécond  qui  eut  son  origine  en  France,  et  que  les  maîtres  lombards  du 
xii' siècle  acclimatèrent  dans  l'Italie  du  Nord,  en  lui  imposant  leur  accent  mâle  et  rude,  et 
en  l'animant  de  leur  verve  populaire?  Sans  doute  des  sujets  tels  que  les  «  Mois  »  du  cloître 
de  Bénévent  ou  le  moissonneur  et  le  vigneron  de  Saint-Nicolas  de  Bari  sont  tirés  de  la  vaste 
encyclopédie  que  les  imagiers  français  paraissent  avoir  les  premiers  traduite  en  pierres. 
Sur  le  portail  de  Trani  les  scènes  bibliques  forment  une  suite  aisément  reconnaissable.  Le 
choix  même  des  personnages,  pris  tous  dans  l'Ancien  Testament,  et  la  manière  don!  ils 
sont  superposés,  le  long  des  montants,  rappelleront  les  rudes  sculptures  du  portail  «  lom- 
bard »  de  San  Marcello  de  Capoue.  Les  figures  des  prophètes  et  des  patriarches,  avec  leurs 
mouvements  hardis  et  leurs  draperies  aux  plis  rares  font  penser  à  certaines  œuvres  de  la 
sculpture  française  du  xu*  siècle,  telles  que  les  chapiteaux  toulousains. 

Cependant  les  reliefs  inspirés  de  l'art  théologique  et  encyclopédique  du  Nord  ne  par- 

t.  Zimmkhmann,  Oberitalienische  Ptastik,  p.  153. 

2.  W.  VBOB,  Reperlorium  fùr  Kunslwissenschaft,  1899,  p.  103  ;  1902,  p.  416  et  423. 
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viennent  pas  g  s'unir  sur  les  portails  campaniens  el  apuliens  pour  former  un  corps  d'en- 
seignement ;  les  images  saintes  ne  se  dégagent  pas  complètement  de  la  foule  des  bêtes 
effrayantes.  Les  portails  de  Capoue  ou  de  Trani  balbutient  à  peine  quelques  mots  de  la 
langue  sacrée  :  les  inconnus,  apuliens  ou  lombards,  qui  ont  travaille  à  ces  portails,  étaient 
encore  plus  près  des  vieux  sculpteurs  de  monstres  que  d'un  maître  comme  Benedetto 
Antelami.  La  grande  sculpture  religieuse  du  Nord  n'a  pas  été  connue  en  Campanie  et  en 
Apulie,  sous  la  domination  normande. 


tu 


CHAPITRE  VII 


LES  PAVEMENTS  HISTORIÉS  DU  XIIe  SIÈCLE  EN  CALABRE  ET  EN  APULIE 

Les  pavements  .les  églises  d'Apulie.  lisse  rattachent!  la  décoration  de  deux  églises  basiliennes  de  Calabre. 

[,  —  Pavements  de  Sant'Adriano  et  de  l'église  du  Patir  :  monstres  orientaux.  —  Origines  de  ce  décor  :  les  grandes 
mosaïques  des  palais  et  des  églises  de  Constantinople,  connues  par  les  textes;  le  pavement  de  Saint-Marc  de  Venise. 
—  Parement  du  chœur  de  Saint-Nicolas  de  Hari.  —  Grande  mosaïque  de  l'église  de  Tremiti. 

11.  —  Pavement  de  la  cathédrale  d'Otrante  (vers  1165).  Monstres  orientaux;  ligures  humaines;  la  Cenèse  et  le  Jugement 
dernier.  Le  Zodiaque  et  les  Mois.  Les  Chansons  do  geste  :  Alexandre  et  Arthur.  La  mosaïque  d'Otrante  et  les  mosaïques 
de  l'Italie  du  Nord,  éléments  orientaux  et  septentrionaux.  —  Mosaïques  perdues  de  Tarente  et  de  Lecce;  fragments 
conservés  à  Trani.  —  Ancien  pavement  de  la  cathédrale  de  Hrindisi  (1178)  :  la  Bible  et  la  Chanson  de  Roland.  — 
Comment  la  légende  française,  populaire  dans  l'Italie  du  Nord,  a-t-elle  été  connue  en  Pouille. 

Quelques  églises  de  la  Terre  de  Bari  et  de  la  Terre  d'Otrante  ont  reçu  un  décor  poly- 
chrome en  mosaïque.  Il  ne  s'agit  point  de  mosaïques  d'émail,  comme  celles  qui  tapissaient 
tout  l'intérieur  des  églises  grecques  et  les  absides  de  quelques  églises  campaniennes,  déco- 
rées par  les  Grecs  de  l'abbé  Desiderius  et  par  leurs  élèves.  Dans  les  grandes  basiliques  de 
Pouille,  les  baies  des  tribunes  ne.  laissaient  point  aux  tableaux  de  mosaïque  la  place  de  se 
ranger  le  long  des  nefs;  dans  la  conque  des  absides,  aucun  cube  d'émail  n'a  reparu  sous 
les  stucs  baroques.  Les  mosaïques  n'eurent  place,  en  Apulie.  que  sur  les  pavements. 
Aucune  de  celles  dont  les  traces  ont  été  retrouvées  ne  reproduit  ces  combinaisons  géomé- 
triques de  menus  fragments  de  marbre,  assemblés  dans  des  cercles  et  des  rectangles,  dont 
les  artisans  du  Mont-Cassin  transmirent  la  pratique  aux  marbriers  romains.  Les  pavements 
apuliens  sont  décorés  de  végétaux  stylisés  et  de  figures  animées.  Les  plus  anciens  d'entre 
eux  se  rattachent,  non  point  aux  ouvrages  de  l'école  bénédictine,  mais  à  des  pavements 
dont  les  restes  se  sont  conservés  en  Calabre,  dans  deux  églises  basiliennes. 


I 

Le  pavement  de  l'église  do  Sant'Adriano,  près  de  San  Demetrio  Corona,  était  composé 
de  losanges  de  marbre  oriental,  inscrits  dans  des  carrés  de  marbre  blanc.,  et  dont  la  série  était 
interrompue  de  loin  en  loin  par  des  rectangles  ou  des  disques  de  marbre  '.  Dans  chacune  de 

1.  De  1  mètre  à  lm,40  de  côté  ou  de  diamètre. 


484  L'ART  PROVINCIAL  ET  MUNICIPAL 

ces  plaques  se  trouve  découpée  la  silhouette  d'un  animal,  —  tigre  ou  serpent  enroulé  (fia.  209 
et  217 1,  —  dont  le  corps  est  rempli  d'un  damier  de  marbre  blanc,  rouge  et  noir.  Ce  procédé  est 
celui  que  les  mosaïstes  grecs  de  l'abbé  Desiderius  ou  leurs  élèves  immédiats  ont  employé 
pour  représenter  deux  félins  sur  deux  plaques  de  marbre  devant  l'autel  de  la  grande  basi- 
lique du  Mont-Cassin  (fig.  74).  Le  pavement  de  la  basilique  bénédictine  et  celui  de  l'église 
basilienne  sont  des  ouvrages  de  la  même  technique  et  probablement  du  même  siècle. 

Dans  l'église  du  Patir,  située  près  de  Rossano  et  à  quelques  lieues,  par  la  montagne, 
de  San  Demetrio  Corona,  toute  la  largeur  de  la  nef  est  occupée  par  un  rectangle  de  pave- 
ment historié,  qui  porte  le  nom  d'un  higoumène  inconnu,  Blasius'.  L'inscription,  en  capitales 
latines,  sépare  deux  couples  de  cercles,  dans  chacun  desquels  est  disposé  un  animal  :  un  lion 
fait  pendant  à  un  griffon  (fig.  210],  une  licorne  à  un  centaure  sagittaire.  Les  animaux  ont  de 

longues  crinières  bouclées  et  sont  tous  marqués  à 
l'épaule  et  à  la  croupe  de  ces  rosaces  orientales  qui 
ont  été  gravées  sur  le  flanc  des  éléphants  du  trône  de 
Canosa.  Le  licorne  est  la  copie  de  la  bête  représentée 
dans  le  Physiologie  grec  du  xu"  siècle-.  La  technique 
est  toute  différente  de  celle,  qui  a  été  employée  au 
Fig,  209.  —  Pavement  de  saot'adbiano  (calabbe).    pavement  de  Sant'Adriano.  Les  ligures  d'animaux 

sont  composées,  non  plus  de  carrés  ou  de  losanges 
de  marbre,  mais  des  petits  cubes  de  l'opus  vermiculatum.  C'est  la  technique  des  mosaïques 
murales  d'émaux  multicolores,  reproduite  avec  les  matériaux  ternes  et  de  nuances  neutres 
qu'ont  donnés  les  marbres  concassés.  De  sveltes  palmettes  se  déploient  dans  les  écoinçons 
qui  restent  libres  sur  le  champ  du  rectangle  où  sont  encadrés  les  cercles  aux  figures 
d'animaux;  d'autres  palmettes  couvrent  les  bordures.  Sur  l'une  des  bandes,  l'arabesque 
de  ces  palmettes  se  complique  de  telle  manière  qu'elle  semble  reproduire  des  caractères 
cou  fiq  lies. 

On  pourrait  se  demander,  d'après  ce  détail  de  l'ornement,  si  le  pavement  du  Patir  ne 
relève  pas,  comme  l'architecture  de  l'église,  de  cet  art  sicilien,  brillant  et  complexe,  où 
survivaient  des  traditions  de  l'industrie  arabe.  .Mais  les  figurines  d'oiseaux  qui  se  mêlent, 
sur  le  pavement  de  la  Chapelle  Palatine  de  Païenne,  aux  méandres  et  aux  entrelacs  sont 
indiquées  par  quelques  morceaux  de  marbre  et  d'émail,  bien  plus  sommairement  que  les 
animaux  du  Pâlir. 

Les  rares  pavements  du  xi°  el  du  xu"  siècle  qui  se  sont  conservés  en  Orient,  dans 
l'église  de  Saint-Luc  en  Phocide,  et  dans  celle  d'iwiron,  au  mont  Atbos,  n'offrent,  comme  le 
pavement  du  Mont-Cassin  et  comme  ceux  des  grandes  églises  «  normandes»  de  Sicile,  que 
des  combinaisons  géométriques.  C'est  à  peine  si  l'on  distingue  sur  les  restes  du  pavement 


1.  Dieiil,  l'Art  byzantin  dans  l'Italie  mérid.,  p.  195-197;  avec  un  plan  schématique  du  pavement. 

2.  Strzygowski,  Byzant.  Aixliiv,  II,  1899,  pl.  XII. 
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de  l'église  du  Pantocrator,  à  Constantinople,  quatre  figurines  d'aigles,  logées  dans  les  coins 
du  rectangle  qui  sert  de  cadre  à  un  disque  de  marbre  oriental  entouré  d'un  cercle  irisé 
d'émaux;  encore  ces  oiseaux  no  sont-ils  point  figurés  par  une  mosaïque  à  petits  cultes,  mais 
découpés  en  marbre  jaune  et  encastrés  dans  une  plaque  de  marbre  brun,  suivant  le  pro- 
cédé de  Vopus  seetile1  :  ils  rappellent  bien  moins  les  pavements  antiques  d'opus  vermiculatum 
que  les  marqueteries  de  marbre  appliquées  aux  murs  de  Sainte-Sophie,  entre  les  lambris 
nus  et  polis  et  les  mosaïques  à  fond  d'or.  De  même  quelques  médaillons  de  marbre  blanc, 
décorés  de  figures  d'animaux  en  bas-relief,  étaient  encastres  de  place  en  place  parmi  les 
méandres  du  pavement  de  Sainte-Sophie  de  Trébizonde  lin  du  xu"  siècle)  2.  Les  textes  ont 
conservé  le  souvenir  de  pavements 


beaucoup  plus  riches  en  figures  ani- 
mées, qui  lurent  exécutés  à  Byzance 
même,  pendant  le  régne  glorieux  de 
Basile  I"  le  Macédonien.  Dans  le  palais 
impérial,  la  chambre  à  coucher  du 
basikus  reçut  un  merveilleux  tapis  de 
mosaïque,  dont  le  motif  central  était 
un  paon,  «  l'oiseau  de  Médée  »,  dans 
un  grand  cercle,  flanqué  de  quatre 
aigles.  Les  bandes  qui  séparaient  les 
compartiments  étaient  de  marbre  vert 
de  Thessalie ;  les  oiseaux,  «qui  sem- 
blaient vivants  et  prêts  à  voler  »,  étaient  composés  de  cubes  d'émail  \  comme  les  mosaïques 
des  parois,  où  l'on  voyait  les  images  de  l'empereur  Basile,  de  l'impératrice  Eudoxie  et  de 
leurs  enfants,  les  Porphyrogénètes.  Une  décoration  analogue  fut  exécutée,  au  temps  de 
Basile  I",  sur  le  pavement  de  la  Nouvelle  Église,  dédiée  à  la  Vierge.  Les  animaux  et  les 
«  autres  ligures.),  qui  couvraienl  le  sol  du  merveilleux  monument,  étaient  en  mosaïque 
à'opm  vermiculatum.  Dans  ces  petits  cubes,  dont  l'assemblage  donnait  la  vie  à  tant  d'êtres 
divers,  par  un  artifice  qui  passait  les  inventions  ..des  Phidias  et  des  Praxitèle,  des  Par- 
rhasios  et  des  A  pelle  »,  le  patriarche  Photius  croyait  retrouver  les  atomes  de  Démocrite4. 

Le  pavement  historié  de  la  Nouvelle  Église  de  Basile  I".  tel  qu'on  l'imagine  à  travers 
la  rhétorique  du  théologien,  semble  reparaître  par  morceaux  sur  le  sol  mouvant  de  Saint- 
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1.  Salzenbebg,  Altchrlstl.  Baudenkmale  von  Constantmopel,  pl.  XXXVI.  Le  procédé  de  Vopus  sectile  est  celui  qui  fut 
appliqué,  eu  Toscane,  au  pavement  de  la  basilique  de  San  Miniato.  ainsi  qua  la  décoration  îles  hautes  façades  de  Pise 
et  de  Lucques. 

2.  Tf.xikr  et  Pollan,  r Architecture  byzantine,  p.  229,  pl.  XVI  et  LX1V,  u°  5.  I.e  médaillon  de  marbre  reproduit  dans 
l'ouvrage  de  Texier  représente  un  aigle  qui  dévore  un  lièvre  et  rappelle  l'un  des  chapiteaux  de  Tarente:  des  aigles  tout 
semblables  sont  représentés  en  mosaïque  sur  le  pavement  de  Saint-Marc  de  Venise  (V.  plus  haut,  p.  460,  n.  2). 

3.  Ex  ipiifiStov  -ooiRiov  xi  «ai  Xsitiav...  ( Constantin  Pokphïh.,  Vie  île  Basile  I";  Continuateurs  de  TJléophane, 
Ed.  de  Bonn,  p.  319).  —  Cf.  Labarte,  le  Palais  impérial  de  Conslanlinople,  p.  79. 

4.  Pbotids,  Description  de  la  Nouvelle  Ér/lise,  dans  Codinus  ;  éd.  de  Bonn,  p.  198. 
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Marc  de  Venise.  Dans  les  parties  du  pavement  de  la  basilique  qui  remontent  certainement 
an  m  mi  an  xn  siècle  on  voit,  à  côté  de  larges  étendues  de  mosaïques  à  décor  géomé- 
trique, des  cercles,  groupés  deux  à  deux  clans  un  encadrement  de  palmettes,  et  qui  con- 
tiennent des  ligures  ou  des  groupes  d'animaux  représentés  par  le  procédé  de  l'opus  cn-mi- 
culatum.  Plusieurs  de  ces  mosaïques  ont  la  plus  étroite  ressemblance  avec  le  pavement  du 
Patir1,  et  certaines  figures  de  quadrupèdes,  dont  la  silhouette  est  complètement  remplie 
d'un  damier  blanc  et  rouge  -,  sont  identiques  à  celles  de  l'église  de  Sant'Adriano  ». 

Le  chœur  de  la  basilique  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  surélevé  sur  quatre  gradins  dé- 
corés d'incrustations  on  cire  au  temps  de  l'abbé  Eustache,  entre  1105  et  1123,  était  couvert 
d'une  mosaïque  de  marbre,  dont  quelques  morceaux  ont  été  conservés.  La  large  bordure 
qui  suit  la  courbe  de  l'abside  est  composée  d'un  monogramme  coufique  qui  se  répète  sans 
variante  d'un  boni  à  l'antre  de  la  bande'1;  les  caractères,  en  pctils  cubes  de  marbre  blanc, 
sont  bordés  de  noir  et  se  détachent  sur  un  champ  rouge.  Ces  caractères  n'ont  pas  plus 
de  sens  que  ceux  du  pavement  du  Patir.  On  peut  se  demander,  pour  la  basilique  de 
Bari,  comme  pour  l'église  basilienne,  si  le  monogramme  arabe  ne  révèle  pas  une  influence 
sicilienne:  on  pourrait  même  rappeler  qu'en  1132,  lorsque  le  roi  I loger  fut  entré  dans  la 
ville  qui  était  encore  la  capitale  de  la  Pouille,  il  y  fit  construire  un  château  par  des  ouvriers 
qu'il  envoya  de  Païenne.  Mais  le  pavement  doit  être  contemporain  de  la  décoration  des 
gradins,  qui  est  antérieure  à  l'avènement  de  Roger.  Des  bordures  ornées  de  semblables 
monogrammes  se  retrouvent  dans  des  ouvrages  byzantins  d'orfèvrerie  et  même  de  marbre5; 
des  galons  brodés  de  caractères  couflques  formeront  jusqu'au  xve  siècle  les  orfrois  des 
draperies  portées  par  les  personnages  sacrés  sur  les  peintures  italiennes8.  Si  l'on  fait 
abstraction  d'un  détail  curieux,  qui  peut  être  à  Bari  une  imitation  de  l'art  byzantin  aussi 
bien  que  de  l'art  sicilien,  on  reconnaîtra  que  le  pavement  de  Saint-Nicolas,  composé  de 
triangles  multicolores,  dont  la  suite  est  interrompue  de  place  en  place  par  des  disques 
ornés  de  figures  d'animaux,  se  présente  comme  une  combinaison  des  deux  pavements  de 
Sant'Adriano  et  du  Patir.  Le  morceau  le  mieux  conservé  représente  un  grillon  en  marbres 
vert  et  rouge  antique,  cerné  d'un  contour  de  marbre  rose  et  détaché  sur  un  damier  vert 
et  blanc. 

Un  pavement  beaucoup  plus  curieux  que  celui  de  Pari  couvre  encore  une  partie  de 

1.  [U.  de  Ghf.ltof],  la  Basilica  di  San  Marco,  IIe  partie,  in-f»,  n°  5. 
->.  16»/.,  n°«  6  et  9. 

3.  Les  motifs  de  ces  mosaïques  sont  reproduits  dans  des  fresques  du  xr=  siècle,  conservées  à  Sainte-Sophie  do  Kiev: 
plusieurs  de  ces  fresques  représentent  des  monstres  et  des  oiseaux,  dans  des  cadres  circulaires  analogues  à  ceux  des 
mosaïques  de  Calabre  (Sainte-Sophie  de  Kiev,  Album  publie  par  la  Société  impériale  Russe  d'archéologie,  pl.  LUI, 
n"  S  et  10  ;pl.  LV). 

4.  Sohulz,  I,  p.  39,  fin-  8.  Ce  monogramme  semble  èlre  une  sorte  de  variation  décorative  sur  les  letlrcs  qui  com- 
posent le  nom  d'Allah  (lbid.,  p.  334;  Additions,  n°  1). 

5.  cr.  un  monogramme  qui  fait  partie  des  décorations  en  marbre  et  en  stuc  brun  qui  sont  conservées  dans  l'église 
de  Daplmi,  près  d'Athènes  (Millet,  Daphni,  p.  00,  /i;/.  30). 

6.  Sur  l'emploi  des  caractères  orientaux  dans  la  décoration  des  églises  occidentales  du  moyen  âge,  voir  un  article 
de  Longpkrieb  ( Revue  arch.,  1840,  II,  p. 700  et  suiv.). 
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la  nei  cl  du  chœur  de  la  grande  église  bénédictine  élevée  dans  l'une  des  îles  Tremiti,  en 
pleine  Adriatique.  Ce  pavement  est  tout  entier  composé  de  petits  cubes  de  marbre  el  de 
menus  galels;  les  tons  dominants  sont  1ij  noir,  le  gris  vert,  le  rouge  brique  et  le  jaune. 
Le  champ,  fait  d'un  damier  noir  et  grisâtre,  disparait  presque  entièrement  sous  de  grands 


Fig.  211.  —  Pavement  en  musaïuue  dans  l'église  de  l'abbaye 


motifs  d'ornements,  composés  de  palmeltes  et  d'animaux  variés.  A  l'entrée  de  l'église, 
un  grand  aigle  éployait  ses  ailes,  dans  une  rosace  de  2  mètres  de  diamètre.  Au  milieu 
de  la  nef,  un  carré  couvert  de  palmettes  et  de  lleurons  sert  de  cadre  à  une  rosace  multi- 
colore qui  entoure  un  griffon  d'une  superbe  allure.  Les  coins  du  rectangle  où  la  rosace 
est  inscrite  sont  occupés  par  des  oiseaux  d'eau  et  de  poissons.  Dans  le  chœur,  surélevé  de 
près  de  trois  marches,  on  dislingue  les  restes  d'une  autre  rosace  et  quatre  animaux 
énormes,  affrontés  par  couples  :  deux  cerfs  et  deux  éléphants.  Les  éléments  de  ce  décor 
étrange  et  magnifique  se  retrouvent  dans  des  pavements  orientaux  ou  de  style  oriental. 
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La  rosace  ondée  de  zigzags  bariolés  est,  en  couleurs  ternes,  comme  une  reproduction 
de  celle  qui,  sur  le  pavement  du  Pantocrator,  encadre  un  disque  de  marbre  précieux; 
l'éléphant  ûguré  dans  l'île  de  l'Adriatique  reparaît  sur  le  pavement  de  l'abbaye  de 
Pomposa,  oubliée  au  milieu  des  lagunes  qui  continuent  au  sud  la  lagune  vénitienne1  ;  les 
fleurons  disposés  en  croix,  qui,  à  Tremiti,  sont  l'un  des  motifs  essentiels  du  grand  carré 
de  mosaïque  placé  au  milieu  de  la  nef,  ont  les  mêmes  formes  de  fleurs  de  lys  sur  le  pave- 
ment de  la  grande  basilique  de  Venise.  A  côté  des  fleurons  byzantins  et  des  animaux  réels 
ou  fantastiques  les  silhouettes  des  poissons,  des  canards  et  des  poules  d'eau  relèvent 
de  détails  pris  sur  le  vif  le  décor  de  l'église  insulaire  [fig.  211). 

Si  l'on  excepte  les  motifs  aquatiques  propres  à  la  mosaïque  de  Tremiti,  la  série  des 
pavements  calabrais  et  apuliens  appartient,  comme  une  partie  du  pavement  de  Saint- 
Marc,  à  un  système  de  décoration  oriental  dont  l'Orient  n'a  conservé  aucun  exemplaire-. 


II 

La  cathédrale  d'Otrante  possède  un  pavement  dont  le  décor  est  beaucoup  plus  riche 
et  plus  complexe  que  celui  des  pavements  de  Bari  et  de  Tremiti.  Ce  pavement,  daté 
par  une  inscription,  fut  exécuté  entre  1163  et  1166,  au  temps  du  roi  Guillaume  II  et  de 
l'archevêque  Jonatbas,  par  un  prêtre  nommé  Pantaléon3.  Les  trois  nefs  et  le  chœur  de  la 
vaste  église  étaient  entièrement  couverts  d'un  bizarre  fouillis  de  figures,  jetées  dans  le  plus 
complet  désordre,  et  toutes  représentées  au  moyen  de  petits  cubes  de  marbre  et  de  pierre  de 
couleur,  suivant  le  système  de  Yopus  vermiculatum.  Les  grandes  taches  que  les  figures  font 
sur  le  champ  d'une  blancheur  uniforme  ont  les  mêmes  tons  sourds  et  neutres  que  les 
mosaïques  du  Patir  et  de  Tremiti  :  des  gris  variés  depuis  le  gris  rose  jusqu'au  gris  brun 
tirant  sur  le  brique. 

L'étonnante  ménagerie  représentée  sur  le  pavement  d'Otrante  comprend  les  animaux 
figurés  dans  les  mosaïques  calabraises  et  apuliennes  qui  viennent  d'être  décrites.  Deux  élé- 
phants, à  l'entrée  de  l'église  (fig.  212),  portent  sur  leur  dos,  comme  des  tours,  deux  arbres 
dont  les  branches  vont  se  ramifier  dans  la  nef  et  entre  lesquelles  grouillent  en  liberté  toutes 
les  bêtes  de  la  création  et  de  la  légende.  A  côté  d'animaux  communs,  tels  que  l'ours,  le  loup 
et  le  renard,  apparaissent  les  monstres  de  l'Orient,  dragons,  griffons,  licornes,  onocen- 
taures,  sphinx  tricéphales.  Mais  dans  la  foule  même  des  animaux  le  mosaïste  a  introduit 

I.  L'éléphant  est  représenté  sur  le  pavement  même  de  Saint-Marc. 

ï.  11  convient  de  rattacher  aux  pavements  apuliens  quelques  fragments  de  décoration  murale  en  mosaïque  de 
marbres  et  de  pierres  de  couleurs,  disposés  à  l'extérieur  des  églises.  Tels  sont  les  bandeaux  qui  courent  sur  le  mur  du 
chevet  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  autour  des  archivoltes  des  petites  fenêtres,  et  le  griffon  incrusté  dans  l'une  des  tours 
absidalcs  de  San  Benedetto  de  Conversano. 

3.  Scbuxz,  I,  p.  261-267. 
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une  quantité  de  figures  humaines,  qui  n'avaient  place  ni  sur  le  pavement  des  églises  basi- 
liennes  de  Calabre,  ni  sur  celui  de  l'église  bénédictine  isolée  en  pleine  Adriatique.  Le 
dessin  de  ces  figures  est  mou,  les  proportions  assez  justes;  les  carnations  grisâtres,  cernées 
d'un  contour  noir,  sont  relevées  de.  quelques  traits  et  de  quelques  taches  rougeâtres. 

Un  premier  cycle  de  figures  humaines  comprend  des  scènes  de  la  Genèse,  disposées  sans 
suite  au  pied  des  degrés  du  chœur  et  dans  le  sanctuaire  même  :  Adam  et  Eve  assis  sur  deux 
branches  du  grand  arbre  qui  se  ramifie  sur  le  sol  de  la  nef;  Adam  et  Eve  mangeant  le 
fruit  défendu;  Adam  et  Eve  chassés  du  Paradis  terrestre;  le  sacrifice  d'Abel  ;  la  mort 
d'Abel,  avec  Dieu  apparaissant  à  Gain,  entre  deux  anges,  pour  lui  dire  :  VBI  EST  A  BEL 
FRATER  TVVSL 

Un  second  groupe,  qui  occupe  la  majeure  partie 
du  bas-côté  de  gauche,  donne  une  représentation  popu- 
laire du  Jugement  dernier.  Un  grand  arbre,  posé  sur 
le  dos  d'un  bœuf  monstrueux,  sépare  la  composition  en 
deux  parties.  D'un  côté,  les  trois  patriarches,  JACOB, 
ISAAC,  ABRAHAM,  sont  assis,  tenant  dans  un  repli  de 
leur  manteau  les  petites  âmes  des  élus.  Deux  hommes 
demi-nus  sonl  l'un  debout,  l'autre  assis  sur  des 
branches  qui  figurent  le  verger  céleste;  à  côté  d'eux  des 
monstres  se  tordent,  comme  dans  un  enfer.  Un  cerf 
s'est  installé  au-dessus  des  patriarches  :  près  du  nom         2l%  —  Pavement  en  mosaïque  dans  la 

NEF  DK  LA  CATHÉDRALE  n'OTR A NTE.  FRAGMENT 

de  Jacob  est  écrit  dans  la  mosaïque  le  mot  CEBVUS.        RESTAURÉ  D'APRÈS  UN  DESSIN  EXÉCUTE-  TOUR 

De  l'autre  côté  de  l'arbre,  un  ange,  qui  semble  nu,  pèse  >"''"v 

les  âmes,  et  Satan  se  montre  sous  forme  d'un  géant  monstrueux,  dont  la  bouche  lance  des 
flammes  (INFÊRNUM  SATANAS)'.  C'est  à  peine  si,  dans  ces  groupes  informes,  quelques 
traits  de  l'iconographie  byzantine  restent  distincts:  aux  pieds  des  damnés,  dont  les  corps 
sont  en  proie  aux  serpents,  un  serpent,  pareil  aux  bêtes  infernales,  et  un  monstre  au  ventre 
pesant  vomissent  l'un  et  l'autre  des  corps  de  ressuscités '\ 

L'allure  grotesque  des  diables  mêlés  aux  monstres  fait  penser  aux  sculptures  du  Nord. 
Le  style  des  figures  molles  et  rondes  n'a  plus  l'accentuation  ferme  et  l'énergie  nerveuse 
des  ligures  représentées  sur  les  parois  des  églises  par  les  mosaïstes  grecs  ou  siciliens. 
D'ailleurs,  la  présence  même  de  sujets  religieux  sur  le  pavement  d'une  église  ne  peut 
s'appliquer  que  par  des  influences  étrangères  à  l'art  chrétien  d'Orient.  Les  seules  figures 
humaines  qui,  après  le  ixs  siècle,  aient  fait  partie  du  pavement  d'une  église  grecque  sont 

1.  D'autres  personnages  bibliques,  tels  que  Samuel,  l'ont  partie  Jes  scènes  représentées  dans  le  bas-côté  de  droite, 
et  dont  il  ne  reste  que  des  fragments  indéchiffrables. 

2.  Scuulz,  Atlas,  pl.  XLV,  n°  1. 

3.  Sur  les  représentations  des  monstres  de  la  terre  et  de  la  mer  dans  les  Jugements  derniers  byzantins,  voir  plus 
haut,  p.  2C3. 
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de  petils  groupes  en  marqueterie  à'opus  xeriile.  qui  occupent  quelques-uns  des  vides 
laissés  entre  les  disques  de  marbre  précieux  disposés  dans  la  nef  de  l'église  du  Pantocrator. 
Ces  groupes  ne  mettent  pas  en  scène  les  Livres  saints  du  christianisme,  mais  les  mythes 
iln  paganisme.  Les  miniatures  de  marbre,  qui  dessinent  des  silhouettes  nues,  figurent,  a 
côté  de  groupes  d'amours,  les  Travaux  d'Hercule*. 

Si  les  représentations  des  scènes  bibliques  sur  le  pavement  d'Otrante  ne  peuvent  avoir 
une  origine  orientale,  il  est  d'autres  figures,  éparsos  sur  le  même  pavement,  qui  trahissent 
à  première  vue  leur  origine  septentrionale.  Un  groupe  de  douze  imagos  représentait  les 

signes  du  Zodiaque,  avec  les  travaux  des  mois  cor- 
respondants {fig.  213)  :  il  était  destiné  à  donner  aux 
fidèles  qui  foulaient  le  pavé  ces  leçons  de  choses, 
que  les  imagiers  du  Nord  mettaient  sous  les  yeux 
des  fidèles,  et  qui  n'ont  jamais  eu  accès  dans  l'art 
monumental  de  Byzance. 

Trois  figures,  sur  le  pavement  d'Otrante,  sont 
une  illustration  des  légendes  et  des  poèmes  éclos  en 
pays  français,  germanique  ou  celtique.  L'un  do  ces 
personnages,  Alexandre  (ALEXANDER  II  EX),  em- 
porté vers  le  ciel  par  les  doux  griffons  qu'il  attire  avec  deux  morceaux  de  chair,  a  été 
représenté,  il  esL  vrai,  en  Orient,  dans  des  œuvres  telles  que  la  plaque  de  marbre  transportée 
à  Saint-Marc  do  Venise  '.  La  mosaïque  d'Otrante  est  exactement  composée  comme  cette 
sculpture  byzantine  du  x"  siècle  ;  la  tunique  du  héros  est  celle  d'un  basihus  {fig.  214). 
Mais  deux  autres  images,  que  les  artistes  et  les  écrivains  de  l'Orient  n'ont  point  connues, 
sont  là  pour  attester  qu'en  représentai  à  Otrante  le  roi  grec,  sur  l'histoire  duquel  l'ima- 
gination alexandrine  avait  amoncelé  tant  de  fables  merveilleuses,  le  mosaïste  était  plus 
près  des  «  romans  d'Alexandre  »  que  des  récits  du  Pseudo-Callis-thènes.  En  pendant  avec 
Alexandre,  assis  sur  son  char  attelé  de  grillons,  le  mosaïste  d'Otrante  représente  le  roi 
Arthur  de  Bretagne,  ARTURUS  REX,  chevauchant  une  sorte  «le  houe  énorme  {fig.  215)». 

Ces  souvenirs  delà  Table  Ronde  invitent  à  chercher  vers  le  Nord  la  série  d'œuvres 
d'art  auxquelles  on  doit  attacher  la  vaste  mosaïque  exécutée  à  l'extrémité  la  plus  orientale 
de  la  péninsule  italienne.  Un  portail  latéral  de  la  cathédrale  de  Modène  est  décoré  d'une 
chevauchée  do  guerriers,  qui  portent  les  noms  des  héros  du  cycle  breton.  L'un  d'eux  est 
désigné  par  l'inscription  :  A  HT  US  DE  BRETANIA4.  Des  représentations  de  ce  genre  ne  se 


Fin.  213.  —  Lf.  MOIS  I>F.  JUILLET  ET  LE  SIGNE 

du  cancer.  Mosaïque  d'otiiante. 


t.  Salzenbei\g,  Allrliristl.  Baudmkmalc  von  Constantinopcl ,  pl.  XXXVI. 
2.  Annales  archcol.,  XXV,  p.  141. 

3  Ces  deux  images  singulières  sont  voisines  des  degrés  du  chœur.  Lo 
garder  l'entrée  de  l'église,  on  lit,  près  d'un  personnage  indistinct,  le  nom  d'ASTEMUS,  qui  pourrai!  être  celui  d  Anl 
le  chevalier  à  qui  Arthur  enfant  fut  donné  en  garde  par  l'enchanteur  Merl™ 

4.  Zimmeiimam,  Oberiialienische  Plaslik,  p.  44  et  45,  fig.  18.  Cf.  W .  Fôiisti 
p.  241-248.  Le  nom  d'Arthur  devient  commun  dans  l'Italie  du  Nord  dès  le  commencement  du  m'  si. 
Romania,  XVII,  1888,  p.  162-183,  355-385.) 


tout  i  côté  îles  éléphants  qui 
1ÎIUS,  qui  pourrait  être  celui 

,  Zailschrifl  fiir  Roman.  Philologie,  XXII,  1898, 
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son!  conservées  au  nord  d'Otrante  sur  aucune  mosaïque;  mais  on  connaît  dans  l'Italie 
du  Nord,  dans  le  pays  rhénan  et  dans  presque  toute  la  France,  depuis  Digne  et  Lyon 
jusqu'à  Reims,  des  payements  d'église  en  mosaïque  d'opus  vermiculatum,  dont  les  couleurs 
se  tiennent,  comme  celles  de  la  mosaïque  d'Otrante,  dans  les  Ions  gris  cernés  de  noir, 
et  sur  lesquels  des  scènes  bibliques  soid  rapprochées  du  double  cycle  du  zodiaque  et  des 
mois  champêtres1. 

Le  groupe  le  plus  riche  et  le  plus  vivacedes  mosaïques  de  ce  genre  se  trouve  concentré 
dans  la  région  lombarde;  c'est  probablement  de  l'Italie  septentrionale  que  la  pratique  des 
pavements  historiés  à  figures  humaines  s'est  répandue  au-delà  des  Alpes  et  est  descendue 
jusqu'à  l'extrémité  de  l'Apulie,  apportée  sans  doute  par  quelque  artiste  voyageur,  compa- 
triote des  sculpteurs  lombards  qui  semblent  avoir  travaillé  de  Barletta  à  Monopoli. 


Fig.  214.  —  L'ascension  d'Alexandre. 

MoSAÏnUE  D*0  CHANTE. 


—  Lis  roi  Arthur  de  Bretagne. 
Mosaïque  d'oui ante. 


Le  prêtre  au  nom  grec,  qui  a  signé  par  deux  lois  le  pavement  de  la  cathédrale 
d'Otrante,  a  donné  pourtant  un  accent  original  et  «  local  »  à  un  vaste  ensemble 
(limages  dont  les  thèmes  les  mieux  définis  avaient  été  élaborés  dans  l'iconographie 
religieuse  et  la  poésie  légendaire  des  pays  du  Nord.  Pantaléon,  tout  en  adoptant  pour 
la  représentation  de  la  figure  humaine  des  silhouettes  gauches  et  flottantes,  a  serre  avec 
énergie  les  contours  des  monstres  orientaux,  plaqué  des  rosaces  sur  le  liane  des  lions  et 
des  dragons;  il  a  bouclé  les  crinières,  comme  avait  fait  l'ouvrier  inconnu  qui  a  travaillé 
pour  l'abbé  Blasius  à  Santa  Maria  de!  Patir.  La  représentation  des  animaux,  malgré  les 
inégalités  dues  à  la  collaboration  d'aides  inexpérimentés,  a  bien  plus  d'accent  et  de  vie  dans 
la  mosaïque  d'Otrante  que  dans  toutes  les  mosaïques  de  I'ilalie  du  Nord,  si  l'on  excepte  les 
parties  anciennes  du  pavement  de  Saint-Marc  de  Venise.  La  grande  mosaïque  signée  par  le 
prêtre  Pantaléon  suffit  déjà  à  l'aire  connaître  qu'en  Apulie,  dans  la  seconde  moitié  du 

1.  Sur  ces  pavements,  voir  les  analyses  de  M.  Mûwrz  {Notes  sur  les  mosaïques  chrétiennes  tlHulic;  Revue  Âreh.,  1870, 
II,  p.  HO-H.I,  et  1877,  I,  p.  32-io)  et  les  reproductions  données  par  Aus'm  Wertb,  dans  sa  grande  publication  :  Dre 
Kosaikboden  in  St-Gereon  zn  Côln,  Bonn,  1X72,  in-f».  Sur  le  pavement  de  Cénagobie.  près  de  Digne,  qui  remonte  au  pre- 
mier quart  du  xii'  siècle,  cl.  l'article  de  Stevenson  (Nuoco  Botl.  di  Areheol.  cris/..  ISU8.  p.  U3-U7,  et  pl.  VII  '. 
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xiie  siècle,  une  école  de  mosaïstes  indigènes  a  mêlé,  dans  une  étrange  contusion,  un  décor 
animal,  venu  d'Orient,  avec  les  sujets  bibliques,  populaires  ou  légendaires,  dont  la  tradi- 
tion venait  du  Nord. 

Le  pavement  d'Olrante  n'est  pas  l'unique  ouvrage  de  cette  école  :  autrefois  une  série  de 
mosaïques  décorées  d'animaux  et  de  ligures  humaines  formait  dans  la  Terre  d'Otrante  et  la 
Terre  de  Bari  un  ensemble  aussi  riche  que  celui  qui  s'est  conservé  dans  l'Italie  du  Nord. 
En  1844,  de  très  importants  fragments  d'un  ancien  pavement  en  opus  vermiculatum  ont  été 
retrouvés  dans  la  cathédrale  de  Tarente1  :  les  uns  ont  été  enlevés  par  un  particulier  et 
ont  disparu,  sans  laisser  de  traces;  les  autres  ont  été  recouverts  par  un  pavé  neuf  en 
marbre  blanc.  On  lisait  sur  l'un  des  fragments  une  inscription  disposée  en  demi-cercle, 
comme  celle  qui,  sur  le  pavement  d'Otrante,  donne  la  signature  de  Pantaléon  :  HOC 
DISTINXIT  OPVS  D1VE11SO  FLORE  PETROIVS.  Les  animaux  et  les  monstres,  parmi 
lesquels  on  distinguait  un  cheval  ailé,  un  grillon,  des  centaures,  étaient  encadrés  dans  des 
cercles.  A  l'entrée  de  l'église  se  trouvait  une  image  compliquée  qu'il  est  aisé  de  recon- 
naître, d'après  la  bizarre  description  de  M.  de  Simone,  pour  l'une  de  celles  qui  figuraient 
sur  le  pavement  d'Otrante:  Alexandre  dans  son  char  magique1. 

Un  pavement  du  même  genre  que  celui  de  Tarente  fut  découvert  à  Lecce,  en  1876, 
et  aussitôt  détruit-'.  Des  mosaïques  semblables  à  celles  de  la  Terre  d'Otrante  ont  été 
exécutées  au  xn"  siècle  dans  la  Terre  de  Bari.  La  cathédrale  de  Trani  fut  ornée  d'un 
pavement  historié  de  motifs  bibliques  :  on  voit  encore  dans  le  chœur  un  fragment  de 
cette  mosaïque  :  une  figure  informe  du  roi  Salomon,  à  coté  d'un  dragon  à  corps  de 
serpent1;  un  autre  fragment,  visible  encore  au  xviii"  siècle,  représentait  David  avec  la 
harpe'1.  Ce  sont  les  personnages  qui  figurent  sur  les  pavements  de  Santa  Maria  Maggiore 
de  Verceil,  de  Saint-Géréon  de  Cologne,  et  qui  avaient  été  représentés  à  Reims,  dans  le 
chœur  de  Saint-Remi5. 

Il  existait  encore,  au  milieu  du  xix"  siècle,  dans  la  nef  de  la  cathédrale  de  Brindisi, 
des  restes  misérables  d'un  pavement  qui  avait  été  aussi  vaste  que  celui  d'Otrante. 
Le  tremblement  de  terre  de  1858  acheva  d'anéantir  le  peu  que  celui  de  17-1:5  avait  épargné. 
Iles  descriptions  et  des  dessins  sont  tout  ce  qui  subsiste  d'un  monument  qui,  par 
quelques-uns  des  sujets  qu'il  représentait,  se  trouvait  être  l'une  des  plus  remarquables 
curiosités  historiques  du  moyen  âge. 

1 .  „  En  franchissant  la  grande  porte,  pour  entrer  dans  l'église,  on  voit  au  milieu  un  bouffon,  dans  une  cage  en  forme 
de  corbeille,  placée  en  haut  d'un  mit,  auquel  s'attachent  des  cordes  fixées  aux  croupes  de  deux  griffons  ailés,  qui  courent 
en  s'écartant  du  bouffon.  Celui-ci  regarde  de  face  ;  il  a  dans  la  main  droite  une  hampe  qui  tient  l'image  d'un  porc,  et 
dans  la  gauche  une  autre  qui  tient  l'image  d'une  espèce  de  griffon...  I.e  bouffon  est  imberbe,  avec  les  cheveux  partagés  au 
milieu  du  front  et  tombant  sur  les  épaules;  il  a  sur  la  tète  un  bonnet  à  trois  cornes;  à  droite  de  sa  téte  est  un  11,  a 
gauche  AE  [Cf.  le  REX  ALEXANDEH  d'Otrante].  »  (E.  A.in,  Gli  studi  stortd  in  Terra  d'Otranto,  Florence,  1888,  p.  124.) 

2.  Aar,  GUstudi  storici...,  p.  125. 

3.  Sarlo,  Il  Duomo  di  Trani,  p.  10,  n.  2. 

4.  Bkltra.ni,  Una  inedita  descrizione  del  Duomo  di  Trani,  Trani,  1899. 
o.  HÛNTZ,  Hcvuc  Arcliéol.,  1877,  I,  p.  41. 
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Délia  Monaca.  qui  écrivait  au  xvne  siècle,  rapporte  que  le  pavement  de  Brindisi  était 
en  grande  partie  couvert,  comme  celui  d'Otrante,  par  les  ramifications  d'un  arbr-e  gigan- 
tesque. On  lisait  sur  le  tronc  de  cet  arbre  la  date  de  1178  et  le  nom  de  Guillaume,  l'arche- 
vêque français  qui  lit  exécuter  l'ouvrage.  La  description  prise  par  Schulz  en  1834  suffit 
à  montrer  que,  dans  ses  motifs  essentiels,  le  pavement  de  Brindisi  était  une  imitation 
de  celui  d'Otrante  :  on  y  retrouvait  les  éléphants,  placés  à  l'entrée  de  l'église,  el  l'histoire 
d'Adam  et  d'Eve,  avec  d'autres  épisodes,  comme  la  construction  de  l'arche  (NOEHAC  T... 
ARCAM  DE  LIGNO),  et  Noé  plantant  la  vigne  avec  ses  fils  Cham  el  Sein.  Le  savant  alle- 
mand a  noté  que  ces  mosaïques  étaient  d'exécution  beaucoup  plus  grossière  que  l'œuvre 
signée  par  Pantaléon,  douze  ans  plus  tôt  '.  L'appréciation  ne  peut  être  contrôlée  d'après  le 
dessin  très  sommaire  que  Schulz  a  fait  copier  probablement  sur  un  manuscrit  du  milieu 
du  xvine  siècle,  qui  fait  partie  de  la 
Bibliothèque  archiépiscopale  de  Brin- 
disi-. Mais  on  peut  comparer  une 
double  série  de  dessins  fort  soignés 
que  Millin  a  fait  relever,  en  1812,  sur 
les  pavements  d'Otrante  et  de  Brindisi, 
el  qui  sont  conservés  à  Paris,  au 
Cabinet  des  Estampes  (G  b  63).  A  côté 
des  figures  d'Alexandre  et  d'Arthur, 
molles  de  contour,  mais  bien  pro-  Fig.  216.  —  ouvier,  lVrchevêque  turpw  et  roland. 

Fragment  du  pavement  dk  brindisi.  D'après  millin. 

portionnées,  les  personnages  de  la 

mosaïque  de  Brindisi,  avec  leurs  longs  bras  ballants,  ont  l'air  de  paquets  de  chiffons. 

Le  grand  intérêt  de  cet  ouvrage  médiocre  était  dans  les  sujets  mis  en  scène.  Sur  le 
pavement  d'Otrante  des  figures  évoquaient  les  merveilles  du  roman  d'Alexandre  ou  des 
histoires  d'Arthur.  Le  pavement  de  Brindisi  complète  en  Apulie  l'illustration  des  épopées 
françaises.  Non  loin  de  Xoé,  un  enfant  à  bonnet  pointu,  désigné  par  le  nom  d'ASCANlUS, 
sort  du  cycle  troyen,  dont  un  épisode,  l'enlèvement  d'Hélène,  fut  de  même  représenté,  au 
xu*  siècle,  sur  le  pavement  de  Pesaro  *.  A  côté  des  personnages  tirés  des  cycles  antiques,  le 
mosaïste  inconnu  de  Brindisi  a  représenté  dans  une  suite  île  groupes  l'épisode  le  plus  fameux 
du  cycle  de  Charlemagne,  le  désastre  de  Roncevaux. 

Les  noms  héroïques,  écrits  en  langue,  d'oil,  donnaient  une  noblesse  épique  à  celle  pro- 
cession de  fantoches,  qui  semblaient  armés  de  sabres  de  bois  et  montés  sur  des  chevaux  de 
carton.  Derrière  un  guerrier  à  pied,  voici  venir,  sur  son  cheval  caparaçonné,  L'ARCE- 
VESQUE  TORPIN,  la  mitre  à  deux  cornes  sur  la  tète,  la  crosse  dessinée  sur  son  écu  el  sur 

t.  Scuulz,  [,  p.  303-306. 

2.  Sciil'lz,  Atlas,  pl.  XLV,  fig.  2.  Ce  manuscrit  doit  rire  celui  gVOrtbnzio  dk  Léo,  Brundisinorum  Pontificum  eorumque 
Ecclesij;  monuincnta,  1754  [Cf.  Aar,  GU stiuU  storici.*.,  p.  12,  n.  3). 

3.  Mûntz,  Rev.  archéoL,  1876,  II,  p.  408. 
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la  housse  de  sa  monture,  l'épée  au  liane.  L'archevêque  se  rétourne  vers  Roland,  qui,  à 
cheval  derrière  lui,  sonne  son  olilant  (fig.  216).  C'est  la  retraite;  aussitôt  après  vient  le 
carnage  :  les  cadavres  gisent  côte  à  eôle;  un  ange  vole  au-dessus  d'eux.  ROLLANT 
apporte  sur  ses  épaules  le  corps  de  son  ami;  plus  loin  ALVIER  est  étendu  sur  le  sol,  et 
ROLLANT  se  penche  vers  lui,  appuyé  sur  son  glaive,  avec  son  olifant  pendu  derrière  le  dos. 
Plus  loin  encore,  une  scène,  qui  devrait  prendre  plaee  avant  les  précédentes  :  Roland  à 
cheval  conduisant  par  la  bride  le  cheval  d'Olivier  (LV1R)  blessé;  enfin,  la  mêlée  des  chrétiens 
et  des  infidèles.  Les  paladins  ont  l'écu  triangulaire,  les  Sarrasins  la  targe  ronde. 

Les  images  qui,  sur  les  pavements  d'Otrante  et  de  Rrindisi,  portent  les  noms  des  héros 
des  cycles  antiques  et  du  cycle  breton,  ont  leurs  analogues  dans  l'art  de  l'Italie  du  Nord  : 
de  même  deux  statues  debout  à  l'entrée  de  la  cathédrale  de  Vérone  représentent  Olivier, 
avec  sa  masse  d'armes,  et  Roland,  avec  son  épée  DURINDARDA.  Ces  statues  sont  des 
monuments  du  cullo  populaire  que  les  Italiens  du  Nord  avaient  voué  au  nom  du  héros, 
dont  les  jongleurs,  venus  de  l'autre  côté  des  Alpes,  leur  chantaient  la  (leste  dans  une  sorte 
de  patois  français  à  désinences  italiennes1.  Roland  pouvait  donc  être  connu  à  Brindisi  par 
l'intermédiaire  de  la  Lombardie.  Mais  la  mosaïque  qui  illustre  la  chanson  de  Roncevaux 
presque  aussi  abondamment  que  le  vitrail  de  Chartres  illustre  la  chronique  du  faux 
Turpin  est  accompagnée  d'inscriptions  françaises  :  ce  détail  permet  de  penser  que  le  thème 
traduit  par  le  mosaïste  apulien  aura  élé  esquissé  par  l'archevêque  de  Brindisi  qui  com- 
manda le  travail,  et  qui  était  un  Français.  Les  Normands  d'Italie  avaient  eux-mêmes 
conservé  la  mémoire  des  héros  que  Taillefer  chantait  à  la  bataille  d'Hastings  :  ils  avaient 
imaginé  une  variante  du  poème  fameux,  qui  fut  mise  en  vers,  à  la  lin  du  xne  siècle,  par 
Goflredo  de  Viterbe,  notaire  de  Henri  VI,  empereur  et  roi  de  Sicile.  D'après  cette  version, 
Charlemagne  serait  revenu  de  Terre  Sainte  par  la  Sicile,  la  Calabre  et  l'Apulie,  cl.  les  deux 
paladins  Olivier  et  Roland  auraient  donné  leurs  noms  à  deux  montagnes  de  Sicile  '. 

1 .  Cf.  !..  Gautier,  les  Épopées  françaises,  III,  p.  554  ;  —  A.  Bartoli,  /  primi  duc  secoli  délia  Letteratura  ilaliann,  ch.  u,  §3 
(Storia  lett.  d'Ualia,  ouvrage  publié  sous  la  direction  Je  P.  Villaim  ;  II,  p.  97  et  suiv.). 

2.  Voir  une  esquisse  de  Gaston  Paris  :  la  Sicile  dans  la  littérature  française  du  moyeu  âge  [Samania,  V,  1870,  p.  I OS- 1  lu). 


Flo.   217.  —  FRAGMENT  DU  PAVEMENT  HE  SANt'aDRIANO  (CALABRE). 


Fie.  218.  —  Mosaïques  de  la  transenna  de  1175,  DANS  la  cathédrale  de  salerne. 


CHAPITRE  VIII 


LES  MOSAÏQUES  ARABO-SICILIENNES  EN  CAMPANTE 


Les  mosaïques  décoratives  en  Campanie,  ù  la  fin  du  xn"  siècle:  elles  diffèrent  complètement  des  mosaïques  de  pave- 
ment conservées  en  Apulie  par  la  place  qu'elles  occupent  dans  l'église,  par  les  matériaux  employés  et  par  le  décor. 

I.  —  La  chaire  de  la  cathédrale  de  Salerne,  donnée  par  l'archevêque  Romoatdo  [y  1181);  Fambon  donné  par  le  chan- 
celier Matteo  d'AJello,  en  117.ï.  —  Le  décor  eu  mosaïque  du  mobilier  de  la  cathédrale  de  Salerne,  comparé  au 
décor  géométrique  adopté  par  les  marbriers  romains:  marbres  et  émaux;  figures  simples  et  polygones  étoilés; 
méandres  et  entrelacs.  —  Le  décor  polygonal  :  ses  origines  musulmanes;  épures,  boiseries  et  mosaïques.  —  Le 
décor  polygonal  à  Piso.  —  Les  mosaïques  de  Salerne  combinent  l'en  (relacs  circulaire  de  l'art  byzantin  avec  l'entrelacs 
polygonal  de  l'art  musulman.  —  Premiers  exemples  de  cette  combinaison  dans  l'art  sicilien  du  xir  siècle.  —  Le 
décor  animal  el  floral,  qui  s'ajoute  au  décor  géométrique,  dans  les  mosaïques  de  Salerne,  est  également  inspiré  de 
Part  sicilien.  —  Les  sculpteurs  de  Salerne  et  l'atelier  de  Monroale  ;  les  imitations  de  Fan  tique  ;  L'Atlante  au  turban. 
— -  Les  tronsinns  du  milieu  du  xii*  siècle,  dans  la  cathédrale  de  Salerne,  comparées  au  mobilier  de  marbre  enrichi 
de  mosaïques  à  ta  fin  du  siècle  ;  décor  byzantin  et  décor  sarrasin.  —  L'influence  de  l'art  sicilien  dans  la  ville  de 
Salerne  s'explique  par  l'histoire  même  de  l'archevêque  Romoaldo  et  du  chancelier  Matteo,  qui  ont  joué  tous  deux 
un  rôle  politique  à  la  cour  de  Païenne. 

IL  —  Les  mosaïques  arabo-siciliennes  à  Amalfi;  les  archevêques  Robaldo  et  Dionisio.  —  Ambon  de  la  Cava  (vers  1170). 
—  Ambon  de  San  Giovanni  del  Toro  ;  les  badni  de  faïence  orientale. 

L'art  campanien  et  l'art  apulîen  pendant  le  xiie  siècle. 


En  Campanie  apparaissent,  dans  le  dernier  tiers  du  mi"  siècle,  des  mosaïques  décora- 
tives qui  ressemblent  aussi  peu  que  possible  aux  pavements  des  églises  d'Apulie.Ces  mo- 
saïques ne  s'étendent  pas  sur  le  sol  des  églises  :  elles  couvrent  des  parapets  de  marbre  qui 
font  partie  du  mobilier  des  sanctuaires.  Leur  champ  n'est  pas  horizontal,  mais  vertical. 
Leurs  dessins  ne  représentent  point  d'animaux  monstrueux,  ni  de  figures  bibliques  ou  lé- 
gendaires ;  leur  coloris  n'a  point  le  grain  mat  et  terne  que  garde  Vopus  vermicuïatum  de  pierre 
et  de  marbre,  même  sur  un  pavement  de  style  oriental  comme  celui  de  Saint-Marc  de 
Venise.  C'est  à  peine  si,  dans  les  mosaïques  décoratives  de  Campanie,  quelques  silhouettes 
d'oiseaux  se  mêlent  à  des  combinaisons  géométriques  raffinées  et  variées.  Faites  d'un 
simple  jeu  de  surfaces  colorées,  enrichies  d'or,  parmi  le  marbre  et  les  émaux,  ces 
mosaïques  rayonnent  plus  magnifiquement  que  les  plus  somptueuses  mosaïques  byzan- 
tines à  sujets  sacrés  ;  leur  beauté  sans  contour  rivalise  avec  la  splendeur  veloutée  des  tapis 
de  Perse. 
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Les  plus  précieux  de  ces  énormes  joyaux  se  conservent,  brillants  comme  au  premier 
jour,  dans  la  cathédrale  de  Salerne.  C'est  une  chaire  reposant  sur  quatre  colonnes  (fig.  22y),  2- 
iin  million  porté  par  douze  colonnes,  un  haut  candélabre  pour  le  cierge  pascal  (Pl.  XXIII), 
une  clôture  de  chœur,  le  tout  en  marbre  oriental  poli  et  en  marbre  blanc  relevé  de  sculp- 
tures mi  incrusté  d'étoiles  d'or  et  de  baguettes  d'émail.  Suivant  l'inscription  tracée  en 
lettres  d'émail,  la  chaire  a  élé  élevée  par  l'archevêque  Romoaldo,  qui  mourut  en  1181;  sur 
une  arcade  en  tiers-point,  autrefois  érigée  au-dessus  de  l'entrée  du  chœur1,  et  aujourd'hui 
encastrée  dans  le  mur  de  la  nef  latérale,  du  côté  de  l'Épître  (fig.  219),  on  lit  le  nom  du 
donateur  des  hautes  transennœ,  qui  fut  peut-être  aussi  le  donateur  de  l'ambon  :  Matteo 
d'Ajello,  vice-chancelier  du  royaume  de  Sicile,  avec  la  date  de  1175-.  L*<  USu  )  ^r'H  .w~'»''«~$  - 

La  conception  d'un  décor  l'ail  de  combinaisons  géométriques  était  celle  des  marbriers, 
qui,  en  suivant  les  leçons  des  mosaïstes  du  Mont-Cassin,  meublèrent  les  églises  de  Home 
et  de  l'Etat  romain  d'une  quantité  de  tabernacles,  d'ambons,  de  transennœ,  uniformément 
décorés  d'incrustations  eu  marbres  antiques  de  toutes  couleurs.  La  tradition  des  décora- 
teurs bénédictins  et  romains  avait  été  suivie  par  le  marbrier  qui  a  incrusté  de  mosaïques 
l'ambon  élevé  avant  1150  dans  la  cathédrale  de  Ravello  (fig.  181).  Les  mosaïstes  qui 
oui  exécuté,  vers  1175,  le  magnifique  mobilier  de  la  cathédrale  de  Salerne  étaient-ils  de 
même  des  disciples  et  des  successeurs  des  mosaïstes  de  Desiderius? 

La  plupart  des  historiens  ont  considéré  l'école  de  mosaïstes  qui  se  forma  en  Campanie, 
vers  la  lin  du  \n'  siècle,  comme  une  suite  de  l'école  romaine  des  Connu lï*.  Il  est  vrai 
que  les  mosaïques  campaniennes  du  xit"  siècle  et  les  mosaïques  romaines  du  même  temps 
ont  un  élément  commun,  qui  trappe  à  première  vue  :  les  grands  méandres  dont  les  entre- 
croisements dessinent  sur  les  parapets  des  groupes  de  quatre  ou  cinq  cercles.  Mais  si  l'on 
analyse  de  plus  près  les  couleurs  el  les  lignes,  on  verra  se  manifester  des  différences 
essentielles. 

Les  marbriers  romains,  comme  les  ouvriers  de  Mont-Cassin,  se  sont  bornés  à 
composer  des  figures  géométriques  élémentaires  avec  des  morceaux  de  marbres  variés, 
taillés  en  triangles  et  en  carrés,  ou  avec  de  menus  morceaux  d'émail  rouge,  noir 
et  or.  Sur  la  chaire  el  l'ambon  de  Salerne,  les  émaux  incrustés  dans  le  marbre  blanc 
ont  les  nuances  délicates  des  vieux  ..  cloisonnés  »  orientaux,  pourpre  veloutée,  rose  tendre, 

1.  Super  chori  januam  in  arco  musivo  opère  fabrefacto  legitur...  (A.  Mazza,  Historiarum  Epitomc  de  rébus  SaUrnitanis, 
Naples,  1681,  p.  40).  Cf.  Cr.evius,  Thésaurus,  IX,  tv,  p.  20. 

2.  Schulz.  qui  rapporte  cette  inscription,  d'après  Mazza,  se  trompe  en  la  plaçant  à  l'entrée  de  l'ambon  (II,  p.  291). 

3.  Des  réserves  au  sujet  de.  l'identification  de  ces  deux  écoles  ont  été  cependant  formulées  par  M.  Claussk  :  les 
Marbriers  romains,  p.  153. 
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azur  délicatement  verdi.  Les  émaux  blancs,  qui  remplacent  les  fragments  de  marbre  blanc 
employés  par  les  «  Çosmati  »,  sont  découpés,  non  point  en  losanges  ou  en  triangles,  mais  en 
longues  baguettes  qui  s'entrecroisent  de  manière  à  dessiner  des  polygones  étoilés  et  de 
savantes  rosaces.  Au  lieu  d'une  suite  de  figures  simples  juxtaposées,  on  a  des  lacis  de  lignes 
entrecroisées,  qui  composent  des  figures  régulières  et  compliquées,  tantôt  isolées  sur  un 
disque,  tantôt  disposées  en  une  file  dont  chaque  polygone  engendre  par  les  prolongements 
deses  lignes  le  polygone  qui  suit,  jusqu'à  l'indéfini  (fig.  S18)1.  bien  de  pareil  ne  se  voit 


Fin.  219.  —  ARCADE  ORNER  1IE  MOSAÏQUES,  AVEC  LA  DATE  DE  1175;  AUTREFOIS  A  LE.NTRÉE 
DU  CHŒUR  DE  LA   CATHÉDRALE  DE  SALERNE. 


dans  les  œuvres  nombreuses  des  marbriers  romains,  ni  dans  les  rares  fragments  de 
mosaïques  décoratives  qui  proviennent  de  l'Orient  chrétien.  Les  plaques  incrustées  de 
mosaïque  qui  se  trouvent  encastrées  dans  les  parois  de  saint  Marc  de  Venise  et  qui,  pour 
la  plupart,  sont  des  morceaux  de  transenna  ou  d'ambon  rapportés  de  Constantinople  ou  de 
Grèce  après  la  croisade  de  1204,  sont  toutes  décorées  de  méandres  de  marbre  réservés  sur 
un  fond  sommairement  garni  de  gros  cubes  de  couleur,  en  pâle  vitreuse  ou  en  marbre •. 
Même  les  moins  grossiers  de  ces  ouvrages  de  marbriers  grecs,  traités  à  la  manière  des  pave- 
ments, restent  bien  loin  de  la  richesse  de  tons  et  du  jeu  capricieux  île  lignes  qui  donnent 
aux  mosaïques  de  Salerne  leur  grAce  brillante  et  légère.  Le  décor  polygonal  qui  déploie 
ses  fantaisies  géométriques  dans  le  chatoiement  des  émaux  ne  relève  point  do  l'art  byzantin. 

1.  J'ai  établi  cetle  distinction  pour  la  première  fois  dans  un  article  des  Mélanges  de  VÉCole  tir  Rome  '1rs  Arts  de 
rOricnt  musulman  dans  l'Italie  méridionale,  XV,  189G). 

2.  [BoîtoJ,  la  Basilicadi  San  Mam>.  Planches,  t.  III,  n°  193;  V.  Il  3" (très  remarquable);  VII,  V  8,  VII,  s, Il  (ce  dernier 
morceau  porte  une  inscription  grecque). 
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Sans  cloute  les  combinaisons  géométriques  adoptées  par  l'ancien  art  de  l'Empire 
d'Orient  semblaient  former,  au  siècle  de  Justin  ion.  les  rudiments  d'un  décor  analogue  à 
celui  qui  rayonne  sur  les  marbres  de  la  cathédrale  de  Salerne1.  Parmi  les  marqueteries 
de  marbre,  de  nacre  et  de  pâtes  vitreuses  qui  couvrent  le  pourtour  de  l'abside  de  la 
cathédrale  de  Parenzo,  se  détachent  des  polygones  étoilés,  engendrés  par  le  simple 
entrecroisement  de  deux  carrés,  qui  sont  tracés  par  de  longues  baguettes  d'émail  sur  un 
champ  jaune  orangé,  rouge  vif  et  bleu  verdi,  lie  ces  polygones,  les  uns  encadrent  une 
rosace  à  feuilles  de  nacre,  les  autres  un  fleuron  bleu  et  orangé2.  Ces  morceaux  de  décoration 
byzantine,  antérieurs  à  l'Hégire,  pourraient  passer,  à  première  vue,  pour  île  très  anciens 
carreaux  de  faïence  tombés  d'un  minaret.  C'est  de  la  Perse,  du  pays  des  merveilles  on  terre 


vernissée,  que  l'usage  d'un  semblable  décor  dut  se  répandre  à  Byzance  et  dans  les  pays 
soumis  au  banleus.  Il  ne  s'y  développa  point. 

Les  polygones  émaillés  des  lambris  de  Parenzo  se  rapprochent  beaucoup  plus  des 
mosaïques  salern Raines  du  xn*  siècle,  que  des  mosaïques  byzantines  du  xi'  qui  furent  imitées 


été  conçu  dans  l'Orient  chrétien  et  dans  l'Orient  musulman  d'après  des  principes  tout 
différents.  Los  pavements  dos  églises  byzantines  et  les  plaques  do  leurs  transennx  ornées  de 
mosaïques  se  couvriront  d'entrelacs  circulaires,  réservés  clans  le  marbre  blanc,  et  qui  avaient 
pour  rôle  do  relier  les  uns  aux  autres  les  grands  disques  de  marbre  précieux  que  les  Grecs 
appelaient  'OjjupaXU.  Dans  l'art  musulman,  le  cercle  fit  place  au  polygone  et  les  méandres 
continus  à  des  entrelacs  de  lignes  brisées. 

1.  On  a  vu  plus  haut,  sur  un  morceau  Je  parement  en  mosaïque  du  ri"  siècle,  retrouvé  à  Santa  Maria  di  Capuavetere, 
une  rosace  d'entrelacs  fort  compliquée  (p.  GH,  fig.  14). 

2.  Gh.  Dif.hl,  Justinien,  1902,  p.  :;7G,  pl.  VII.  —  Une  belle  reproduction  en  couleur  d'une  de  ces  rosaces  polychromes 
est  donnée  dans  l'ouvrage  du  général  de  BErué,  l'Habitation  byzantine,  Paris,  1902,  pl.  1.  Des  rosaces  étoilées  en  mosaïque 
de  marbre  (opus  sectile),  décorent  les  écoinçons  des  arcades  de  la  nef,  dans  l'église  de  Saint-Démétrius,  à  Salonique  (Coll. 
byz.  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes,  phot.  11.  Millet,  n°>  6S3-08i). 


Fin.  220.  —  Fragment  d'un  ambon  de  m 


f.  on.\K  he  mosaïque  r>  on 


D'ÉMAIL.  CaMPOSANTO   DE  l'ISE. 


par  les  ouvriers  romains.  Après  ht  querelle  clos  iconoclastes,  le  décor  géométrique  avait 


LES  MOSAÏQUES  AKABO-SICILIENNES  EN  CAMPA  NIE  499 

L'art  qui  couvrit  le  plâtre,  le  marbre,  lu  bois,  lu  bronze,  la  faïence  de  rosaces  indéfi- 
niment répétées  et  indéfiniment  variées  est  celui  que  les  mosaïstes  réunis  pour  décorer  le 
sanctuaire  de  la  cathédrale  de  Salerne  ont  imité,  en  traçant  les  épures  de  leurs  polygones 
étoilés.  Les  épures  qui  ont  guidé  les  zigzags  des  baguettes  d'émail  blanc  sur  le  tissu 
d'émail  aux  couleurs  vives  se  retrouvent  parmi  celles  que  Bourgoin  a  dessinées  pour 
dégager  ce  qu'il  a  appelé  «  le  trait  de  l'Art  arabe  1  ». 

Le  décor  géométrique  avait  sans  doute  achevé  de  se  développer  dans  les  ateliers  des 


Fit;.  1*21.  —  Fragment  de  pavehknt  en  mosaïque  de  marbres.  Baptistère  ue  pise. 


ébénistes  chargés,  en  pays  musulman,  d'exécuter  le  mobilier  religieux  qui,  un  pays  chré- 
tien, était  confié  aux  marbriers.  Les  savantes  combinaisons  de  baguettes  d'émail  qui  furent 
employées  à  Salerne  ne  sont  que  des  imitations,  en  matière  plus  brillante  et  plus  riche,  de 
marqueteries  en  baguettes  de  bois.  Ainsi  s'expliquent  les  ressemblances  singulières  des 
mosaïques  qui  décorent  l'ambon  et  la  chaire  de  la  cathédrale  de  Salerne  avec  les  arabesques 
qui  couvrent  les  panneaux  ouvragés  d'un  Mimbar  de  mosquée. 

Dans  l'Orient  musulman,  des  mosaïques  appliquées  aux  parois  des  édifices  sacrés  repro- 
duisirent les  dessins  géométriques  qui  se  jouaient  sur  le  bois  des  chaires  à  prêcher.  Entre 
les  mosaïques  qui  revêtent  l'intérieur  de  la  grande  mosquée  de  Damas  et  celles  qui  forment 
les  frises  des  transennœ  de  Salerne,  il  n'y  a  de  différence  que  dans  la  couleur '.  Les 

1.  Dans  l'ouvrage  intitulé:  les  Éléments  dé  VArt  ara6£(Paris,  1879,  in-f°),  on  rapprochera  des  tracés  octogonaux  de  Sa- 
lerne la  planche  XCV,  el  des  hexagones  étoilés  la  planche  XXVIII,  ainsi  que  les  tracés  d"octogones  étoilés  donnés  aux 
planches  UH,  U  el  LXI. 

2.  BoURGOIN  Précis  de  l'Art  arabe,  18U2,  pl.  XII,  n°  2. 
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mosaïques  syriennes,  composées  de  marbre  blanc,  noir  et  rouge,  sont  froides  et  crues, 
en  regard  des  mosaïques  de  Salcrne,  où  les  émaux  de  Ions  trais  et  légers  et  les  vives  louches 
d'or  se  mêlent  à  l'éclat  dur  des  blancs,  des  noirs  et  des  rouges.  Cependant  les  artistes 
musulmans  onl  composé,  à  côté  des  mosaïques  de  marbre,  quelques  mosaïques  d'émail  : 
celles  qui  dessinent  des  arabesques  polygonales  sur  une  vasque  de  marbre,  exposée  depuis 
peu  au  musée  dn  Louvre,  et  qui  provient  du  Caire,  ont  les  mêmes  couleurs  que  les 
mosaïques  décoratives  de  Salerne.  Les  artistes  qui  ont  exécuté  ces  mosaïques  ont  certai- 
nement imité  l'art  musulman  ;  mais  par  quel  intermédiaire  l'on L-i  1  connu  ? 

Des  mosaïques  à  entrelacs  «  arabes  »  se  sont  conservées,  en  dehors  du  golfe  de  Salerne, 
dans  une  ville  maritime  de  l'Italie  continentale,  —  à  Pise.  Parmi  les  vieux  marbres  réunis 
dans  le  Camposanlo  se  trouve  un  morceau  d'ambon  sur  lequel  des  dessins  réservés  en 
marbre  tracent  des  entrelacs  de  lignes  brisées;  le  fond  est  rempli  de  menus  morceaux  de 
marbre  et  d'émail  coloré  ou  doré  [fig.  220).  Le  pavement  du  Baptistère  voisin,  qui  paraît 
remonter  à  la  première  moitié  du  xin"  siècle  et  qui  a  été  restauré,  présente  des  combi- 
naisons de  polygones  étoiles  qui  se  pénètrent  et  se  continuent  indéfiniment  (fig.  221). 

Si  curieuses  que  soient  les  ressemblances  du  tracé  géométrique  dans  les  mosaïques  de 
Salerne  et  de  Pise,  ces  deux  groupes  de  mosaïques  sont  l'œuvre  de  deux  écoles  diffé- 
rentes ;  sur  le  fragment  du  Camposanlo,  comme  sur  le  pavemenl  du  Baptistère,  les  rosaces 
d'entrelacs  ne  sont  point  tramées  par  des  baguettes  blanches  dans  le  tissu  des  émaux  ;  elles 
sont  «  champlevées  »  dans  le  marbre;  la  mosaïque  ne  sert  qu'à  détacher  les  lignes  entre- 
croisées sur  un  fond  coloré.  Rien  n'est,  plus  conforme  aux  principes  de  l'art  musulman 
que  cette  importance  donnée  au  polygone,  qui  est  à  lui  seul  tout  le  décor.  Les  mosaïstes 
de  Salerne  n'attribuent  au  polygone  qu'un  rôle  secondaire  :  les  lignes  directrices  du  décor 
qui  couvre  un  parapet  tout  entier  sont  des  courbes  circulaires,  enroulées  autour  de  disques 
remplis  de  mosaïque,  dont  le  rôle  est.  celui  des  'OpsïWa  de  marbre  sur  les  pavements 
byzantins.  Ainsi  deux  systèmes  de  décorations  empruntés  à  deux  civilisations  différentes 
se  trouvent  combinés  en  un  ensemble  harmonieux  :  ['entrelacs  circulaire  des  Crées  et 
l'entrelacs  polygonal  des  Musulmans. 

Celle  combinaison  ne  s'est  point  opérée  pour  la  première  fois  à  Salerne.  Sa  formule 
même  est  comme  la  définition  de  l'art  sicilien,  au  temps  des  rois  normands  :  byzantin 
et  sarrasin.  C'est  en  effet  à  Païenne  et  à  Monreale  que  se  trouvent  les  seules  mosaïques 
décoratives  qui  soient  parfaitement  identiques  à  celles  de  Salerne.  Sur  les  lambris  des 
églises  palatines  de  Sicile,  les  mêmes  méandres  composent  les  mômes  groupes  de 
cercles;  les  mêmes  épures  dessinent  les  mêmes  polygones  étoiles  ;  les  pâtes  de  verre  ont 
les  mêmes  couleurs  soyeuses,  dont  les  valeurs  s'affinent  au  contact  du  marbre  blanc  et 
de  l'or. 

Les  mosaïques  de  Salerne  ressemblent  encore  aux  mosaïques  siciliennes  du  xue  siècle 
par  tous  les  éléments  de  décor  qui  viennent  s'ajouter  aux  jeux  des  lignes  et  des  tons 
plats.  A  Salerne,  des  oiseaux,  —  pies,  faisans  ou  perroquets,  —  composés  des  mômes 


LES  MOSAÏQUES  ARABO-SICILIEN  NES  EX  CAMP  A  N I E  501 

émaux  <|ue  le  décor  du  champ  et  parfois  mêlés  à  des  rinceaux  et  à  des  fleurettes,  animent 
de  place  en  place  un  disque  ou  un  écoinçon.  Dans  le  mobilier  des  églises  romaines, 


FiG.  222.  —  Chaire  de  la  catbrdrale  de  balerne,  donnâb  par  l'archevêque  rôxoaldo,  vers  1175. 

les  ligures  vivantes  n'apparaissent  que  très  tardivement,  au  xiv"  siècle,  au  milieu  des 
méandres  el  des  losanges;  encore  les  marbriers  cherchent-ils  des  silhouettes  d'animaux, 
non  pas  dans  la  (aune  décorative  de  l'art  oriental,  mais  parmi  les  vieux  symboles  des 
catacombes  :  ils  découpent  en  marqueterie  d'qpws  sectile  des  images  de  colombes  et 
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d'agneaux1.  La  colombe,  qui  avait  été  pour  les  artistes  chrétiens  un  hiéroglyphe  sacré, 
n'a  point  place  parmi  les  oiseaux  représentés  au  moyen  d'émaux  sur  les  marbres  de  la 
cathédrale  de  Salerne.  Ces  oiseaux,  brillants  comme  les  oiseaux  affrontés  sur  les  soieries 
orientales,  sont  ceux  qui  se  montrent,  parmi  les  polygones  étoiles,  sur  les  lambris  de  la 
basilique  de  Monreale-. 

Pas  plus  que  les  oiseaux  multicolores,  les  marbriers  romains  ne  connaissent  les 

fleurons  en  forme  de  lotus  lancéolé, 
qui  sont  disposés  de  place  en  place 
sur  les  hautes  transennm  de  Salerne 
(fig.  222).  Ce  sont  les  fleurons  qui.  à 
.Monreale,  servent  de  couronnement 
aux  lambris  de  mosaïque3.  Le  motif 
est  musulman  et  sicilien  :  il  est  dessiné 
en  mosaïque  île  marbre  sur  le  mirhab 
de  la  mosquée  d'Aschar,  au  Caire,  et 
en  mosaïque  de  pierres  grises  sur 
l'abside  de  la  cathédrale  de  Païenne. 
La  forme  de  ces  fleurons  est  celle 
des  plaquettes  d'or  émaillées  qui 
sont  fixées  en  couronne  autour  de  la 
tiare  de  la  reine  Constance,  611e  du 
roi  Roger  et  mère  de  Frédéric  II 
[fig.  223). 

Tout,  dans  les  mosaïques  déco- 
ratives de  Salerne,  est  sicilien.  Ces 
mosaïques  font  partie  intégrante  d'un 
mobilier  de  marbre  qui  comporte  des 
sculptures,  chapiteaux  et  bas-reliefs. 
Le  décor  sculpté  de  l'ambon  et  de 
la  chaire  de  Salerne  a-t-il  la  même 
origine  que  le  décor  polychrome? 
Les  figurines  de  haut-relief  disposées  parmi  les  acanthes  grasses  des  chapiteaux  diffèrent 
de  foutes  les  œuvres  antérieures  de  la  sculpture  campanienne,  par  une  imitation  directe  et 
vigoureuse  de  modèles  antiques.  11  ne  s'agit  plusde  quelques  denticules  ou  rais  decœur,  ni 

1.  Voirie  tabernacle  de  San  Cesareo,  a  Home. 

2.  Gravina,  la  Basilica  di  Monreale,  planche  n°Xl  lï. 

3.  M.  Frothingham  a  reconnu  le  premier  l'identité  des  figurines  d'oiseaux  et  des  flenrons  lancéolés  dans  les  mosaïques 
de  Salerne  et  de  la  Sicile.  Il  a  consigné  ses  observations  dans  un  article  qui  a  paru  en  même  temps  que  1  article  des 
Ùélanqet  de  l'École  de  Itome  cité  plus  haut  (Notes  on  byzantine  art  and  culture  in  Ilah/;  American  Journal  of  Arohteology  and 
Art,  X,  IS'JS,  p.  2(12-207).  Ces  deux  articles,  qui  exposaient  le  résultat  de  recherches  parallèles  et  indépendantes,  ont 
abouti  à  la  même  conclusion,  avec  des  arguments  divers. 


FïG.  223.  —  ÏIAHE  DE  LA  HEINE  CONSTANCE  (f  1198). 
TuÉsnn  DE  LA    CATHÉDRALE   DE    l'A  LEIIME .  D'APIIÈS  HoCK 
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de  motifs  mythologiques  on  profanes  analogues  à  ceux  que  les  sculpteurs  des  portails  de 
Salerne  avaient  reproduits,  à  la  fin  du  xi"  siècle,  d'après  quelque  ivoire  byzantin.  Sur  les 
chapiteaux  sculptés,  vers  1175,  pour  l'ambon  et  pour  la  chaire,  les  statuettes  de  femmes, 
vêtues  d'une  tunique  à  double  ceinture,  les  hommes  demi-nus,  la  chlamyde  sur  l'épaule, 
les  lions  bondissants  et  les  aigles  ont  tout  le  relief  des  ouvrages  romains.  Ces  chapiteaux, 
avec  les  cornes  d'abondance  qui  se  détachenl  de  leur  corbeille,  son!  une  copie  en  minia- 
ture des  énormes  chapiteaux  de  la  nef  de  Monreale. 

Les  symboles  des  Évangélistes  et.  les  figures  de  prophètes  1  repré- 
sentés dans  les  écoinçons  des  archivoltes  de  la  chaire  ont,  avec  des 
proportions  plus  grandes,  un  relief  encore  plus  gras  el  plus  fouillé 
que  les  figurines  des  chapiteaux.  Les  draperies  des  personnages  et  les 
pennes  de  l'aigle  de  saint  Jean  montrenl  chez  le  marbrier  une  virtuosité 
consommée  dans  la  traduction  de  l'antique2.  Toutes  ces  sculptures  ont 
exactement  le  relief  et  l'accent  des  figurines  qui  couvrent  le  portail  de 
Monreale.  Au  sommet  du  candélabre  de  marbre,  des  hommes  demi- 
nus  forment  une  ronde  autour  du  chapiteau;  d'autres  hommes  vêtus 
delà  seule  chlamyde  sont  disposés  de  même  autour  du  chapiteau  d'un 
candélabre  analogue,  dans  la  Chapelle  Palatine  de  Palerme. 

Enfin,  il  est  un  détail,  dans  les  sculptures  de  Salerne.  qui  semble 
porter  en  lui-même  la  preuve  de  son  origine  sicilienne  :  l'homme 
presque  nu,  qui,  dans  l'un  des  angles  île  la  chaire,  fait  office  d'Atlante, 
a  la  barbe  crépue  et  le  turban  d'un  Sarrasin  (fig.  224). 

Ce  n'est  point  seulement  la  technique  des  mosaïques  arabo-sici- 
liennesqui  a  été  connue  et  pratiquée  à  Salerne,  c'est  aussi  la  sculpture 
sicilienne.  Les  artistes  qui  ont  donné  à  la  cathédrale  campanienne  sa 
parure  d'émaux  et  de  marbre  avaient  élé  certainement  formés  à  la 
même  école  que  les  marbriers  qui  ont  incrusté  de  mosaïque  les  lam- 

DE  SALERNE. 

bris  de  la  cathédrale  de  Monreale  et  que  les  sculpteurs  qui  ont  ciselé 

les  chapiteaux  et  jusqu'aux  colonnes  du  grand  cloître  ouvert  au  soleil  de  la  «  Conca  d'oro  ». 

L'art  éblouissant  qui  s'était  développé  en  Sicile,  pour  satisfaire  aux  goûts  magnifiques 
des  rois  normands,  lit  son  apparition  sur  le  confinent  italien  dans  les  dernières  années 
de  la  domination  normande.  C'est  ce  que  prouve  l'examen  comparé  des  plaques  d'époque 
différente  dont  est  composée  encore  la  clôture  du  chœur  île  la  cathédrale  de  Salerne. 
Quelques-unes  de  ces  plaques  remontent  au  temps  de  l'archevêque  Guillaume,  qui  siégea 
de  1137  à  1154  et  donl  le  nom  se  lit  encore  sur  le  campanile  de  la  cathédrale  de 

1.  Les  deux  prophètes,  Jsale  et  Jérémio,  étaient  probablement  ceux  qui  se  trouvaient  représentés  à  côté  de  la  Vierge, 
dans  la  mosaïque  de  l'abside  (V.  pins  haut,  p.  190). 

2.  Une  tête  de  dieu  marin,  farouche  et  chevelue,  est  sculptée  avec  un  relief  plus  léger  sous  le  pupitre  de  l'ambon; 
une  tète  identique  à  celle-ci  se  voit  sur  un  sarcophage  romain  conservé  à  Naples  dans  la  cour  de  VOpiftcio  drl  Ou»,  138, via 
di  Chiaîa. 
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Salem e  '.  Les  mosaïques  des  transennas  décorées  au  milieu  du  xne  siècle  sont  composées,  non 
point  d'émaux  en  cubes  et  en  baguettes,  mais  de  morceaux  de  marbres  multicolores  qui 
forment  des  figures  géométriques  très  simples.  C'est  le  système  byzantin,  adopté  par  l'atelier 
du  Monl-Cassin  et  conservé  par  les  marbriers  romains  :  le  décor  des  plaques  de  marbre 
dressées  verticalement  pour  former  la  clôture  d'un  sanctuaire  ou  le  parapet  d'un  ambon 
ne  diffère  pas  du  décor  des  pavements.  Au  contraire,  aux  environs  de  l'année  1 170,  la 
mosaïque  d'émail,  employée  pour  le  mobilier  d'église,  se  distingua  nettement,  à  Salerne, 
de  la  mosaïque  de  pavement.  Tandis  que  le  pavement  de  marbre  donné  par  l'archevêque 
Romoaldo  reste  semblable  au  pavement  du  Mont-Cassin,  l'ambon  et  la  chaire  se  couvrent 
des  émaux  qui  brillaient  dans  les  églises  palatines  de  Sicile. 

Quels  ont  été  les  artisans  de  celte  importation  soudaine  de  l'art  opulent  et  complexe 
qui  s'était  développé  «  au-delà  du  Phare  »  ?  Les  noms  inscrits  en  lettres  d'émail  sur  la 
chaire  et  sur  l'ambon  de  Salerne  parlent  d'eux-mêmes  à  qui  connaît  l'histoire  de  ce  temps. 
L'archevêque  Romoaldo,  le  donateur  de  la  chaire,  était  parent  du  roi  de  Sicile  Guillaume  1"; 
il  se  rendit  fréquemment  à  Païenne.  Il  s'y  trouvait  en  1160,  au  moment  do  l'assassinat  du 
grand  amiral  Majone,  qui  avait  essayé  d'usurper  le  trône.  Lorsque,  quelques  jours  après 
cet  assassinat,  d'autres  conjurés  s'emparèrent  de  la  personne  du  roi,  Romoaldo  contribua 
avec  l'archevêque  de  Messine  et  l'élu  de  Syracuse  à  soulever  le  peuple  et  à  délivrer  le 
souverain.  L'archevêque  de  Salerne  avait  appris  dans  sa  ville  natale  l'art  de  la  médecine 
et  s'était  fait  une  renommée  parmi  les  médecins  arabes  et  siciliens'.  En  1166,  il  fut 
appelé  pour  soigner  le  roi  Guillaume,  attaqué  par  la  maladie  qui  devait  le  conduire 
au  tombeau.  Après  la  mort  du  roi,  ce  fut  Romoaldo  qui  couronna  dans  la  cathédrale  de 
Païenne  le  jeune  fils  du  défunt,  Guillaume  11.  L'archevêque  resta  à  la  cour  et  s'y  mêla 
aux  intrigues  qui  entourèrent  la  minorité  du  roi;  il  fut  sur  le  point  d'être  substitué  à 
Riccardo,  élu  d'Agrigente,  dans  le  conseil  du  roi,  où  siégeaient  encore  l'eunuque  Pierre  et 
le  chancelier  Matteo  d'Ajello3.  Écrivain  et.  historien,  Romoaldo  a  raconté  lui-même  les 
événements  auxquels  il  a  été  mêlé.  Dans  sa  chronique,  il  manifeste  son  admiration  pour 
les  œuvres  d'art  dont  Guillaume  1"'  avait  embelli  sa  capitale,  Le  savant  archevêque,  qui 
avait  passé  en  Sicile  les  années  les  plus  actives  de  sa  vie,  voulut  donner  à  sa  cathédrale 
l'éclat  de  la  Chapelle  Palatine,  dont  lui-même  a  vanté  les  mosaïques  et  les  marbres1.  Quant 
au  chancelier  Matteo  d'Ajello,  dont  le  nom  est  inscrit,  avec  celui  du  roi  Guillaume  II,  sur 
l'arc  de  marbre  qui  s'élevait  à  l'entrée  du  sanctuaire  de  la  cathédrale  de  Salerne,  c'est  le 
puissant  personnage  avec  qui  Romoaldo  faillit  partager  le  pouvoir  en  Sicile,  il  était  né  lui- 
même  à  Salerne,  et,  à  la  cour  de  Païenne,  il  était  resté  attaché  à  sa  patrie.  Quand  Salerne 

1.  Los  inscriptions  du  campanile  et  des  transennas  sont  reproduites  par  Siuiclz  (II,  p.  287  et  288). 

2.  «  Virum  in  pbysica  probatissimum  «  (Uoo  Falcando  ;  Mhratori,  71.  I.  S.,  VII,  col.  31.) 

3.  Sur  la  vie  de  Romoaldo,  voir  l'étude  de  Periz  (M.  G.  H.  Script.,  XIX,  p.  387). 

4.  «  Cappellam  Sancti  Pelri,  que  erat  in  Palatio,  mirabili  musidii  fecit  piclura depingi,  et  ejns  pariel.es  preciosi  mar- 
moris  varietate  veslivil  et  eam  ornamentis  aureis  el  argenteis  et  vestimentis  preciosis  dilavil  plurimum  et  ornavit  » 

(Ibid.,  p.  433.) 
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Salerne1.  I  .es  mosaïques  des  trariàemue décorées  au  milieu  du  xh*  siècle  son!  composées,  non 
point  .1  ■  maux  en  cultes  cl  en  baguettes,  mais  de  morceaux  de  marines  multicolores  qui 
forment  des  ligures  géométriques  1res  simples.  C'est  le  système  byzantin,  adopté  par  l'atelier 
du  Monl-Cassin  et  conservé  par  les  marbriers  romains  :  le  décor  des  plaques  de  marbre 
dressées  verticalement  pour  former  la  clôture  d'un  sanctuaire  ou  le  par.ipel  d'un  ambon 
ne  diffère  pas  du  décor  des  pavements.  Au  contraire,  aux  environs  de  l'année  1170,  la 
mosaïque  d'émail,  employée  pour  le  mobilier  d'église,  se  distingua  nettement,  à  Salerne, 
de  la  mosaïque  de  pavement.  Tandis  que  le  pavement  de  marbre  donné  par  l'archevêque 
Romoaldo  reste  semblable  au  pavement  du  Mont-Cassin,  l'ambon  et  la  chaire  se  œuvrent 
des  émaux  qui  brillaient  dans  les  églises  palatines  de  Sicile. 

Quels  ont  été  les  artisans  de  cette  importation  soudaine  de  l'art  opulent  et  complexe 
qui  s'était  développé  «  au-delà  du  Phare»?  Les  noms  inscrits  en  lettres  d'émail  sur  la 
chaire  et  sur  l'ambon  de  Salerne  parlent  d'eux-mêmes  à  qui  connaît  l'histoire  de  ce  temps. 
L'archevêque  Romoaldo,  le  donateur  de  la  chaire,  était  parent  du  roi  de  Sicile  Guillaume  I"; 
il  se  rendit  fréquemment  à  Palerme.  Il  s'y  trouvait  en  1160,  au  moment  do  l'assassinat  du 
grand  amiral  Majone,  qui  avait  essayé  d'usurper  le  tronc.  Lorsque,  quelques  jours  après 
cet  assassinat,  d'autres  conjurés  s'emparèrent  de  la  personne  du  roi,  Romoaldo  Contribua 
avec  l'archevêque  de  Messine  et  l'élu  de  Syracuse  à  soulever  le  peuple  et  à  délivrer  te 
souverain.  L'archevêque  de  Salerne  avait  appris  dans  sa  ville  natale  l'art  de  la  médecine 
et  s'était  fait  une  renommée  parmi  les  médecins  arabes  et  siciliens'.  En  1166,  il  fut 
appelé  pour  soigner  le  roi  Guillaume,  attaqué  par  la  maladie  qui'  devait  le  conduire 
au  tombeau.  Après  la  morl  du  roi,  ce  fut  Romoaldo  qui  couronna  dans  la  cathédrale  de 
Païenne  le  jeune  (ils  du  défunt,  Guillaume  II.  L'archevêque  resta  à  la  cour  et  s'y  mêla 
aux  intrigues  qui  entourèrent  la  minorité  du  roi;  il  fut  sur  le  point  d'être  substitué  à 
Riccardo,  élu  d'Agrigente,  dans  le  conseil  du  roi,  où  siégeaient  encore  l'eunuque  Pierre  et. 
le  chancelier  Matteo  d'Ajello3.  Écrivain  et  historien,  Romoaldo  a  raconté  lui-même  les 
événements  auxquels  il  a  été  mêlé.  Dans  sa  chronique,  il  manifeste  son  admiration  poul- 
ies œuvres  d!arl  dont  Guillaume  Ier  avait  embelli  sa  capitale.  Le  savant  archevêque,  qui 
avait  passé  en  Sicile  les  années  les  plus  actives  de  sa  vie,  voulut  donner  à  sa  cathédrale 
"  l'éclat  de  la  Chapelle  Palatine,  dont  lui-même  a  vanté  les  mosaïques  et  les  marbres  '.  Quant 
au  chancelier  Matteo  d'Ajello,  dont  le  nom  est  inscrit,  avec  celui  du  roi  Guillaume  II,  sur 
l'arc  de  marbre  qui  s'élevait  à  l'entrée  du  sanctuaire  de  la  cathédrale  de  Salerne,  c'est  le 
puissant  personnage  avec  qui  Romoaldo  faillit  partager  le  pouvoir  en  Sicile.  Il  était  né  lui- 
même  à  Salerne,  et,  à  la  cour  de  Palerme,  il  était  resté  attaché  à  sa  patrie.  Quand  Salerne 

1.  Les  inscriptions  du  campanile  et  des  (ransennx  sont  reproduites  par  Schbw  II,  p.  287  et  288). 

2.  «  Virum 4 n  physioa  proliatissiniuni  »  (Ij'go  Falcando;  Muratom,  fi.  I.  S.,  VII,  col.  31.) 

3.  Sur  la  vie  de  Homoaldo,  voir  l'étude  de  Pbrtz  (M.  G.  H:  Script.,  XIX,  p.  3X7). 

;.  ■■  CappeUam  Sancti  Pétri,  que  erat  in  Palatio,  mirabili  musidii  i'ecil  picluradepingi,  et  e.jus  parieles  preciosi  mar- 
nions varietate  vestivit  et  eam  ornamentis  aureis  et  argenteis  et  vestimentis  preciosis  ditavit  pluriinum  et  oruavit  » 

(IftW.,  p.  435.)  m. 
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se  révolta  contre  G  uillaume  I",  avec  la  plupart  des  villes  de  l'Italie  méridionale,  ce  fut  Matteo 
d'Ajello,  qui,  par  son  intervention,  épargna  à  sa  patrie  le  sort  de  Bari1.  A  la  mort  de  l'arche- 
vêque Homoaldo,  en  1181,  le  chancelier  de  Sicile  fit  nommer  au  siège  de  Salerne  son  propre 
lils.  Nicola.  Matteo  d'Ajello  se  montra  aussi  généreux  en  donations  et  en  fondations  pour  sa 
ville  natale  que  pour  Palerme,  sa  patrie  d'adoption.  Quand  son  fils  fut  élevé  à  la  dignité 
d'archevêque  de  Salerne,  Matteo  continua  dans  cette  ville,  par  la  construction  d'un  hôpital 
voisin  de  l'église  San  Giovanni5,  la  série  des  largesses  qu'il  avait  inaugurées,  au  temps  de 
Homoaldo,  en  contribuant  à  l'embellissement  de  la  cathédrale. 

Ces  faits  historiques  expliquent,  de  manière  à  ne  permettre  aucun  doute,  l'existence 
d'un  foyer  secondaire  d'art  sicilien  dans  un  port  de  Campanie.  Des  deux  Salernitains  illustres 
qui  on!  donné  à  la  cathédrale  de  leur  ville  son  mobilier  de  marbre  et  d'émail,  l'un  a  passe 
à  Palerme  les  années  pendant  lesquelles  il  a  joué  un  rôle  dans  l'histoire,  l'autre  va  fait 
toute  sa  carrière  d'homme  d'Etat.  L'archevêque  Homoaldo  et  -le  chancelier  Matteo  ont 
envoyé  de  Sicile  en  Italie  une  escouade  d'ouvriers  d'art,  choisis  parmi  ceux  qui  travaillaient 
à  la  grande  basilique  de  Monreale. 


Il 


Salerne  ne  fut  pas,  dans  le  dernier  quart  du  xu"  siècle,  la  seule  ville  campanienne  dont 
la  cathédrale  s'enrichit  d'un  décor  emprunté  à  la  magnificence  des  églises  de  Sicile.  La 
cathédrale  d'Amalfl  reçut,  elle  aussi,  vers  1175,  un  mobilier  de  marbre  décoré  d'émaux. 
Par  une  rencontre  qui  achève  de  préciser  l'histoire  des  rapports  artistiques  établis,  au  temps 
du  roi  Guillaume  II,  entre  la  Conca  <TOro  et  le  golfe  de  Salerne.  il  se  trouve  que  les  deux 
évêques  qui  donnèrent  à  la  cathédrale  d'Amalfl  sa  chaire,  son  ambon  et  son  candélabre  du 
cierge  pascal,  étaient  l'un  et  l'autre  des  familiers  de  la  cour  de  Sicile.  Le  mobilier  précieux 
de  la  cathédrale  était  inachevé  en  1 171.  à  la  mort  de  l'évèque  Robaldo,  qui.  avant 
d'être  élevé  au  siège  d'Amalfl,  avait  été  chanoine  de  la  cathédrale  de  Païenne  et  chapelain 
du  roi  Guillaume  l"r.  Le  successeur  de  Robaldo,  Dionisio,  qui  fit  graver  son  nom  sur  le 
lutrin  de  la  chaire,  avait  été  l'un  des  conseillers  du  roi  et  l'ami  de  Gualtiero,  archevêque  de 
Palerme  !.  Les  marbres  et  les  mosaïques  d'Amalfl  n'ont  laissé  que  des  fragments  dispersés. 
On  voit  encore,  dans  le  chœur,  l'une  des  colonnes  de  l'ambon,  incrustée  d'émaux  comme 
les  colonnes  du  cloître  de  Monreale.  et,  dans  le  vestibule  du  cloître,  les  quatre  archivoltes 
de  la  chaire,  qui  sont  décorées  d'entrelacs  et  de  paons  affrontés,  et  qui,  d'après  une  descrip- 

1.  Ugo  Falca.ndo  (Muratobi,  R.  I.  S.,  VII,  col.  299). 

2.  Ughelu,  Italia  sacra,  VII,  p.  407-408. 
;j.  Ughsixi,  Italia  narra,  VII,  p.  204-205. 
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tion  ancienne,  reposaient  sur  quatre  chapiteaux  ornés  d'animaux  et  de  figurines  humaines 
comme  ceux  de  la  chaire  de  Salerne  '. 

Les  merveilleux  ouvrages  siciliens,  dont  s'enrichirent  en  même  temps,  vers  1175,  les 
deux  cathédrales  de  Salerne  et  d'Amalfi,  lurent  aussitôt  imités  dans  le  voisinage.  Un  abbé 
de  la  Ca va,  nommé  Marino  (1147-1170), qui  vivait  au  temps  de  l'archevêque  Romoaldo, 
fit  exécuter  dans  l'église  de  l'abbaye  un  pavement  en  marbre,  un  ambon,  une  clôture  de 
chœur  et  un  candélabre  du  cierge  pascal,  qui  étaient  des  reproductions  simplifiées  des 
travaux  exécutés  à  Salerne2.  De  nos  jours  (en  1880),  le  candélabre,  habilement  restauré, 
a  été  érigé  de  nouveau  dans  l'église,  à  côté  de  l'ambon,  reconstitué  avec  les  morceaux  qui 
gisaient  épars  dans  le  réfectoire  et  l'ancien  cloître.  L'ambon  de  la  Cava  est  imité  de  la 

? 

chaire  de  Salerne  :  il  en  diffère  par  la  rudesse  sommaire  de  la  sculpture.  Deux  des  colonnes 
torses  qui  le  supportent  reposent  sur  deux  lions  accroupis. 

A  Ravel lo,  l'église  San  Giovanni  del  Toro  possède  un  ambon  dont  les  chapiteaux 
ressemblent,  par  les  figurines  dont  ils  sont  ornés,  aux  chapiteaux  de  Salerne,  et  par  la 
sécheresse  du  travail,  à  ceux  delà  Cava  ify.225j.Cel  ambon,  porté  sur  quatre  colonnettes,  qui 
soutiennent  des  archivoltes  décorées  d'oiseaux  bariolés,  comme  les  morceaux  conservés  de 
la  chaire  d'Amalfl,  est  agrandi,  du  côté  de  l'escalier  qui  donne  accès  à  la  plate-forme3,  par 
une  galerie  à  parapet  de  marbre,  semblable  à  la  galerie  qui  fait  communiquer  la  chaire  de 
Salerne  avec  le  chœur. 

Le  candélabre  du  cierge  pascal  est  réduit  à  un  simple  chapiteau,  posé  sur  le  parapet 
et  entouré  de  quatre  figurines.  Ces  figurines,  de  même  que  le  personnage  représenté  en 
bas-relief,  au-dessous  de  l'aigle  qui  soutient  le  livre,  ne  sont  pas  demi-nues,  mais 
strictement  vêtus  d'une  draperie  raide,  à  plis  serrés.  Les  mosaïques,  parfaitement  conser- 
vées, dessinent  des  polygones  étoilés,  des  rinceaux  à  fleurons  brillants,  des  pies  et  des  per- 
roquets, du  coloris  le  plus  brillant  et  le  plus  irais.  Quelques  disques  de  faïence  bleue,  à 
dessins  bleu  foncé,  sont  mêlés  aux  mosaïques  et  complètent  la  richesse  exotique  du 
décor.  Décorés  d'oiseaux  et  de  grands  caractères  neshkis,  ces  bacini  ont  élé  sans  doute 
envoyés  de  Sicile,  avec  les  émaux'1. 

Entre  ces  œuvres  brillantes  de  l'art  sicilien,  importé  en  Campanie,  el  les  œuvres  origi- 

i.  Caméra,  Storia  diAmalft;  2»  éd.,  I,  p.  154. 

■2.  Guillaume,  Histoire  de  VAbbaye  de  tu  Cava,  p.  120.  L'un  des  fragments  porte  l'inscription  suivante: 

AI1IIAS  CUI  CURISTES  DONF.T  VITASI  SINE  FINE 
HOC  OPl'S  EST  FACTUH  TE  PRKCIPIKXTE  UARINB. 

3.  La  rampe  de  l'escalier,  formée  de  deux  plaques  inégales,  assez  maladroitement  agencées, a  peut-être  été  remaniée 
au  xiv"  siècle,  lorsque  le  bâti  massif  de  l'escalier  a  été  décoré  à  l'extérieur  de  peintures  giotlesques. 

4.  Tout  près  de  Havello,  dans  l'église  Sanl'  Eustachio  de  Pontone,  dont  l'abside  seule  est  encore  debout,  à  demi 
évenlrée,  on  voyait  au  xvur  siècle  une  chaire  qui  était  une  copie  directe  de  celle  de  Salerne,  comme  l'ambon  de  San 
Giovanni  del  Toro  est  une  imitation  de  la  chaire  d'Amalfl  (Cambra,  Sim  i/t  di  Amalft,  2°  éd.,  Il,  p.  2;i2).  Il  ne  reste  do  la 
cliaire  de  Pontone  que  deux  fragments  des  archivoltes  sculptées,  qui  ont  été-  transportées  à  Havello,  au-dessus  de  la  [un  ie 
d'entrée  du  palazzu  d'Afûitto  :  les  reliefs  représentent,  comme  ceux  qui  décorent  les  archivoltes  de  la  chaire  de  Salerne, 
deux  ligures  de  prophètes  tenant  des  phylactères.  Un  fragment  d'un  autre  ambon  imité  de  l'ambon  de  Salerne,  —  un 
homme,  autour  duquel  était  enroulé  un  serpent  et  dont  la  tète  supportait  un  aigle,  —  se  voyait  autrefois  à  Gragnano 
(F. -S.  Liguobi,  Cenni  storico-critici  aella  Città  di  Gragnano,  1863,  p.  23). 
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nales  des  décorateurs  campaniens,  telles  que  l'autel  d'ivoire  de  la  cathédrale  deSalerne,  les 
portails  sculptés  des  cathédrales  de  Salerne  et  d'Amalfi,  près  d'un  siècle  s'est  écoulé. 


Qiflhé  Nfosdonf. 


Fig.  225  —  Ambon  de  l'kclisk  SAN  giovanni  del  toro,  a  ravello. 

pendant  lequel  l'art  campanien  est  demeuré  stérile  ou  tout  au  moins  obscur.  Pour  le 
réveiller  de  son  assoupissement  il  a  fallu  le  contact  d'un  art  savant  et  prospère,  l'art 
à  la  fois  byzantin,  musulman  et  antique,  qui  s'était  formé  dans  la  Gonca  d'oro.  L'adoption 
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de  l'art  panormilain  dans  les  villes  du  golfe  de  Salerne  marque  pour  l'art  campanien  le 
commencement  d'une  période  qui  sera  féconde  en  créations  séduisantes.  Mais  cette 
période  d'activité  nouvelle  ne  commence  qu'à  la  fin  du  xii'  siècle.  Pendant  le  cours  de  ce 
siècle,  la  vie  artistique  s'était  détournée  des  villes  du  golfe  de  Salerne,  qui  venaient  de 
jeter  leur  plus  vif  éclat,  et  s'était  concentrée  sur  le  rivage  apulien  de  l'Adriatique.  Dans  le 
double  royaume  normand  de  Sicile,  en  deçà  et  au-delà  du  Phare,  les  deux  capitales  de  l'art 
avaient  été  Bari,  métropole  commerçante,  et  Palerme,  capitale  de  la  nouvelle  royauté. 


LIVRE  QUATRIÈME 

L'ART  DANS  LES  PAYS  DE  MONTAGNES 

DU  XIe  AU  XIII  SIÈCLE 


CHAPITRE  PREMIER 


LE  COMTÉ  DE  MOLISE  ET  LA  BASILICATE 

Les  commencements  d'un  art  local  dans  les  pays  de  montagnes. 

I.  i<"  comté  île  Molixe.  —  Les  deux  basiliques  de  Santa  Maria  di  Canneto  et  de  Santa  Maria  délia  Strada.  Leur  date 
probable.  Étrange  sauvagerie  de  leurs  sculptures. 

n.  /.'/  Basilieate.  —  Le  mont  Voiture,  centre  géographique  de  l'Italie  méridionale  et  centre  historique  de  l'épopée  nor- 
mande. Melli,  première  capitale  des  conquérants  :  ses  monuments.  —  Campanile  de  la  cathédrale  de  Melli,  fondation 
royale  et  municipale  (1153);  l'architecte  Noslo;  incrustations  polychromes  analogues  à  celles  de  la  Sicile  ;  exemples 
antérieurs  de  cette  décoration  près  de  Melti  ;  la  lave  du  Mont  Voilure.  —  Église  de  Santa  l.ueia  à  Hapolla  :  ses  deux 
coupoles;  son  plan,  qui  réunit  les  plans  des  deux  églises  grecques.  —  Petites  églises  de  la  légion  de  Voilure.  — 
Portes  du  xli"  et  duxm"  siècle  conservées  à  .Melli.  —  Maître  Sarlo  de  Muro;  monuments  qu'il  a  signés  ;  architecture, 
mosaïques  de  lave  et  sculpture.  L'église  de  Santa  Maria  di  Perno  (U89-H97).  Le  campanile  de  la  cathédrale  de 
Rapolla(t209)  et  ses  reliefs  grossiers.  —  Les  monuments  épars  dans  la  basse  Basilieate;  portes  d'églises  à  Harsico  Nuovo. 
La  cathédrale d'Anglona  :  sculptures  enfantines;  plan  basilical;  détails  d'architecture  imités  des  églises  basiliennes. 

Tandis  que  l'Apulie  s'élevait  à  l'apogée  de  son  développement  artistique  et.  que  les 
ateliers  campaniens  adoptaient  les  créations  ingénieuses  île  l'école  panormitaine,  un  art 
local  avait  commencé  à  sortir  de  l'ombre  dans  les  pays  de  montagnes.  Dans  ces  régions 
d'accès  difficile,  au  milieu  desquelles  une  population  rude  el  pauvre  se  trouvai!  dispersée 
en  groupes  peu  nombreux,  les  œuvres  destinées  à  la  parure  de  la  vie  collective  n'avaient 
été  longtemps  connues  que  par  les  communautés  de  moines.  L'art  qui  s'était  formé, 
soit  dans  les  lointains  monastères  d'Orient,  soit  au  Mont-Cassin  ou  dans  les  monastères 
«le  Campanie, parvenait,  amoindri  et  altéré,  au  fond  de  quelque  vallon  habité  par  des  Basi- 
liens  ou  fies  Bénédictins,  et  y  restait  confiné.  Cependant,  à  partir  des  dernières  années  du 
xi"  siècle,  les  régions  les  plus  étroitement  fermées  au  commerce  et  à  la  civilisation  donnent 
naissance  à  des  architectes  et  à  des  sculpteurs.  Les  écoles  qui  se  forment  loin  des  plaines 
et  des  ports  font  des  progrès  différents,  selon  la  région  ;  les  unes  ne  sortent  pas  de  l'enfance 
avant  la  fin  du  xms  siècle;  d'autres  deviennent,  dès  le  xii",  aussi  fécondes  et  aussi  origi- 
nales que  les  écoles  de  Campanie  et  d'Apulie. 

I 

Entre  toutes  les  régions  montagneuses  de  l'Italie  méridionale,  le  comté  de  Molise  était, 
vers  lti  lin  du  xus  siècle,  la  plus  retardataire.  Dans  ce  pays  d'immenses  forêts,  où  les  Béné- 
dictins n'avaient  fait  aucun  établissement  considérable  et  où  les  grandes   voies  ne 
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pénétraient  pas,  on  n'a  pu  découvrir  que  deux  monuments  antérieurs  au  xive  siècle.  Ce 
sont  encore  des  églises  de  monastères,  isolées  à  quelque  dislance  de  bourgs  qui  occupent 
les  crêtes.  L'une,  Santa  Maria  di  Cannclo,  s'élève  non  loin  de  Montefalcone  del  Sannio,  au 
bord  du  fleuve  Trigno,  dont  le  large  lit  est  pierreux  et  aride  comme  un  désert.  L'autre  église, 
appelée  Santa  Maria  délia  Strada,  est  bâtie  sur  un  plateau  dénudé,  à  2  kilomètres  do  la 
petite  ville  de  Matrice'.  Ces  deux  églises  sont  de  petites  basiliques  à  trois  nefs,  séparées 
par  des  piliers  trapus-;  chacune  d'elles  est  flanquée  d'un  campanile  carré,  qui  se 
dresse  à  côté  de  l'édifice,  comme  une  tour  de  vigie3.  Un  chaos  de  croupes  autrefois 
couvertes  de  forets  sépare  les  deux  édifices  :  pourtant  ils  se  ressemblent  si  étroitement  par 

leur  architecture  et  leur  décoration  qu'on 
doit  les  considérer  comme  l'œuvre  d'un 
même  artiste  indigène. 

Cet  inconnu  a  employé  adroitement  à 
la  construction  de  Santa  Maria  délia  Strada 
des  blocs  antiques,  amenés  de  ruines  assez 
éloignées,  celles  de  Fagifuliei  ;  il  les  a 
superposés  de  manière  à  faire  alterner  de 
hautes  assises  et  d'étroits  bandeaux  de 
pierres.  Quand  il  s'est  agi  d'orner  des  édi- 
fices d'architecture  décente,  le  sculpteur  a 
fait  preuve  d'une  maladresse  d'enfant.  Les 
chapiteaux  de  Santa  Maria  di  Cannclo  sont  des  prismes  irréguliers,  creusés  de  stries 
qui  dessinent  vaguement  des  volutes;  au  portail,  les  feuilles  de  figuier  ébauchées  sur 
les  chapiteaux  des  pilastres  et  les  pampres  qui  courent  sur  l'archivolte  sont  plats  et  mous 
comme  les  plus  grossières  sculptures  du  vnf  siècle;  le  tympan  est  couvert  de  tètes 
humaines  et  de  figures  d'animaux,  découpées  en  silhouette  :  un  Agneau  de  Dieu, 
avec  sa  croix  sur  l'épaule,  semble  tomber  sur  un  lion  ailé,  que  ses  jambes  flasques  et 
flottantes  no  peuvent  soutenir.  Des  figures  non  moins  sommaires  couvrent,  sur  la  façade 
de  Santa  Maria  délia  Strada,  le  couronnement  du  portail  et  le  tympan  des  deux  arcades. 
Dans  le  fronton  triangulaire,  un  homme  est  assis  sur  un  animal;  des  oiseaux  se 
penchent  vers  lui.  En  dehors  de  ce  groupe  inintelligible,  les  sculptures  de  la  façade  no 
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DI  CANNE 


PORTAIL  DE  I.  ÉGLISE  DE  SANTA  M  A  H I A 
UONTBFALCONE  DEL  SANNIO. 


1.  L'église  de  Canneto  a  été  indiquée  par  Schulz,  qui  décrit  assez  inexactement  les  sculptures  du' portail  (II,  p.  49). 
L'église  de  Santa  Maria  délia  Strada  a  élé  indiquée  par  M.  A.  Perella  (revue  Arte  c  Storia,  1888,  p.  118).  M.  Avena  a 
récemment  publié  des  photographies  de  cette  église,  dues  à  M.  l'ingénieur  Magliano  (Monumcnti  deWItalia  méridionale; 
Relazione  dcll'b'fficio  rer/ionale,  Naples,  1902,  p.  166-168). 

2.  Dans  la  nef  de  Santa  Maria  di  Canneto,  lesarcades  en  plein  cintre  sont  portées,  d'un  côté,  par  des  piliers  rectangulaires, 
de  l'autre,  par  des  colonnes  antiques  coupées  à  mi-hauteur.  L'église  de  Santa  Maria  délia  Strada  a  des  piliers  ronds  en  pierre 
d'appareil.  La  nef  de  cette  dernière  église  a  été  couverte  au  xiv°  siècle  de  voûtes  d'ogives,  qui  reposent  sur  des  culots 
encastrés  dans  le  mur,  au-dessus  des  chapiteaux  des  piliers. 

3.  Le  campanile  de  Santa  Maria  di  Canneto  s'élève  près  du  chevet;  celui  de  Santa  Maria  délia  Strada  près  de  la  façade . 

4.  Aujourd'hui  Santa  Maria  di  Faifoli,  près  de  Montagano  (Corpus  inscr.  Int.,  IX,  p.  237). 
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représentent  que  des  monstres,  des  cavaliers  et  des  chasseurs,  aussi  informes  que  les 
graffltti  rupestr-es  qui  ont  été  retrouvés  dans  le  Sahara.  Il  est  difficile  de  dater  des  œuvres 
aussi  primitives.  L'abbé  Raynald,  donl  le  nom  est  gravé  sur  le  portail  de  l'église  de  Can- 
neto,  n'a  laissé  aucune  trace  dans  les  chroniques.  Mais,  à  en  juger  par  la  petite  rose 
de  Santa  Maria  délia  Strada,  qui  est  flanquée  de  deux  demi-ligures  de  bœufs  et  surmontée 
d'un  aigle  en  ronde  bosse,  il  est  probable  que  cette  église  n'est  pas  antérieure  au  xin"  siècle. 


Fig.  226.  —  Église  de  santa  ma n i a  della  strada,  prèb  hataice. 


Sous  le  règne  des  derniers  rois  normands  ou  de  Frédéric  II,  le  décorateur  des  deux 
églises  de  Canneto  el  de  Santa  Maria  della  Strada,  le  seul  artiste  peut-être  que  la  Molise 
ail  produit  avant  la  période  angevine,  était  littéralement  un  sauvage. 

II 

La  Rasilicate  n'était  pas  restée,  comme  la  Molise,  en  dehors  de  l'activité  commerciale  et 
de  l'histoire  vivante.  Le  mont  Vulture,  qui  est  le  centre  géographique  de  l'Italie  méridionale 
toute  entière,  en  devint,  au  milieu  du  xie  siècle,  le  centre  historique.  C'est  sous  les  murs  de 
Venosa  que  le  sort  de  la  domination  byzantine  en  Italie  se  décida  dans  une  bataille  suprême  ; 
c'est  Molli,  la  «  porte  île  l'Apulie  »,  que  les  Normands  vainqueurs  choisirent  pour  capitale 
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des  provinces  à  demi  domptées.  Jusqu'aux  premières  aimées  du  xue  siècle,  Melli  resta  la 
citadelle  des  ducs  d'ApUlie,  et  Venosa  leur  nécropole.  Puis  le  charme  oriental  de  la  Sicile 
retint  les  conquérants  du  Nord  loin  des  montagnes  austères  parmi  lesquelles  ils  avaient 
trouvé  la  victoire  :  c'est  Païenne  qui,  après  la  fondation  du  royaume  de  Sicile  et  d'Apulie, 
posséda  les  palais  et  les  tombeaux  des  rois1. 

Pendant  le  temps  où  la  région  dominée  par  le  mont  Vulture  avait  été  le  premier  siège 
de  la  puissance  normande,  les  Bénédictins  français,  attirés  à  Venosa,  avaient  commence  de 
bâtir,  à  la  suite  de  la  primitive  église  de  la  Sainte-Trinité,  une  grande  église  qui  devait 
rappeler  les  édifices  les  plus  importants  de  la  Bourgogne  ou  du  midi  de  la  France.  Le  plan 
de  l'église  bénédictine  de  Venosa  fui  reproduit  par  l'architecte  de  la  cathédrale  d'Acerenza; 
mais  ce  dernier  édifice  resta  une  imitation  isolée  d'un  modèle  étranger.  L'art  français  et 
«  clunisien  »  ne  fut  point  admis  dans  les  murailles  de  Melli.  Cependant  la  ville  bâtie  au 
pied  de  Vulture,  en  perdant  son  rang  de  capitale,  avait  conservé  de  l'éclat  el  de  la  vie. 
Au  cours  du  .\uc  siècle,  elle  s'embellit  d'une  série  de  monuments.  La  plupart  de  ces 
monuments  ont  été  ruinés  de  fond  en  comble  par  uni'  suite  do  tremblements  de  terre, 
dont  le  dernier  abattit  toutes  les  églises,  le  M  août  1851.  Un  seul  des  édifices  du  moyen 
âge,  le  plus  haut  et  le  plus  ancien,  a  défié  les  secousses  les  plus  désastreuses  et  est 
resté  debout  au-dessus  des  ruines  amoncelées:  c'est  le  campanile  de  la  cathédrale, 
qui  parle  encore  de  la  grandeur  passée  de  Melfi. 

La  tour  est  rectangulaire  ;  son  troisième  étage,  qui  était  autrefois  couronné  de  cré- 
neaux dentés  -,  supporte  un  lanternon  octogonal,  coiffé  d'une  pyramide  aiguë.  Une  plaque 
de  marbre,  encastrée  à  la  base  de  l'édifice,  porte  une  inscription  qui  donne  la  date  de  1153 
et  les  noms  de  ceux  qui  ont  contribué  à  l'audacieuse  construction.  Le  campanile  de  Melli 
est  une  fondation  à  la  fois  royale  et  municipale.  Les  deux  rois  de  Sicile,  Roger  et  (inil- 
laume  8,  dont  le  nom  n'est  attaché  à  aucun  des  grands  édifices  de  la  Terre  de  Bari,  ont 
donné  l'ordre  d'élever  dans  la  cité  qui  avait  été  la  première  conquête  des  aventuriers,  leurs 
ancêtres,  un  monument  destiné  à  témoigner  de  la  munificence  des  souverains  de  Païenne. 
La  construction  fut  terminée  par  l'évêque  de  Melfi,  Roger,  avec  l'aide  du  peuple  de  la  ville, 
aussi  attaché  que  le  peuple  des  villes  apuliennes  à  ses  libertés  ''. 

Une  seconde  inscription,  placée  au  premier  étage  de  la  façade  méridionale  delà  tour, 
fait  connaître  le  nom  de  l'architecte,  Noslo  Remerii,  qui  travaillait  à  la  construction  en  1153, 

1.  F.  Lbnobmant,  A  travers  VApulie  et  ta  Laçante,  I,  p.  173  ;  —  G.  Fortunato,  Rionero  médiévale,  Trani,  1809,  p.  15. 

2.  G.  Aranko,  Notizie  storiche  delta  ciltù  di  Melfi,  Florence,  1866,  p.  78,  n.  1. 

3.  Guillaume  ne  succéda  à  son  père  Roger  qu'en  1 151  ;  la  dale  de  1 153  a  été  gravée  tout  d'abord  sur  l'inscription  du 
premier  étage,  où  le  roi  Roger  est  seul  mentionné;  celte  même  date  a  été  reproduite  par  erreur  sur  l'inscription  qui 
nomme  Guillaume  a  côté  de  Roger.  Voir  les  notes  suivantes. 

4.  f  HOC  OPUS  BBGIUM  RBG1NA  CELI  COHENDET 
QuOD  EX  PBBCBPTO  ET  SALA  RIO  1NV1CTÏSS1MI  RECIS 
ROGBRIl  El   FlLU  EJUS  GL0RI08ISS1MI  REGIS 

\\(illelmi}  presul  Roo(m'us)  cum  fideli  populo  Melfiensi 
Fblici  Exrru  coNSUMAVrr.  Anno  pomim  MCLIII. 
Cf.  Gilstiniani,  Dizionario  georj .-rarjionato  del  Reyno  diNapoli,  V,  p.  426  ;  —  ScHOXZ,  I,  p.  328  et  n.  3. 
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au  compte  du  roi  Roger1.  Ce  nom  semble  être  de  souche  normande;  mais  rien  ne  permet 
de  croire  que  l'artiste  qui  le  portail  fût  venu  directement  de  Normandie.  La  décoration  appli- 
quée à  la  masse  puissante  du  campanile  est  de  celles  qui  étaient  inconnues,  au  xn"  siècle, 
dans  l'Ouest  de  la  France.  Des  incrustations  composées 
de  morceaux  de  marbre  blanc  oL  de  lave  noirâtre  des- 
sinent de  larges  bandeaux  entreles  étages  cl  des  encadre- 
ments autour  des  fenêtres  géminées.  A  droite  el  à  gauche 
des  fenêtres  supérieures,  d'énormes  silhouettes  de  griffons, 
remplies  d'une  mosaïque  de  lave  sombre,  se  détachenl  sur 
le  calcaire  de  l'appareil.  Ces  incrustations  de  couleur 
neutre  rappelleront  celles  qui  décorent  le  chevet  de  l'église 
basilienne  de  Santa  Maria  de]  Patir  (fig.  43,  p.  126)  :  on 
pourrait  supposer  que  ce  système  de  décoration  témoignât, 
eu  Basilicate  comme  en  Calabre,  d'une  influence  sici- 
lienne, el  ipic  l'architecte  Noslo  eût  été  envoyé  de  Païenne 
par  le  roi  Roger,  fondateur  du  campanile  de  Melfl.  Mais 
l'architecture  de  ce  campanile  diffère  totalement  de  celle 
des  plus  anciens  campaniles  de  Païenne,  tels  que  la  tour 
élevée  «levant  l'entrée  de  la  Martorana.  Il  faut  remarquer, 
de  plus,  que  des  incrustations  polychromes  se  sont  con- 
servées à  l'extérieur  de  plusieurs  églises  d'Apulie,  qui 
n'ont  rien  de  commun  avec  l'art  sicilien:  les  mosaïques 
géométriques  disposées  sur  la  façade  de  la  cathédrale  de 
Troja,  au-dessus  des  arcat lires,  et  sur  le  chevet  de  Saint- 
Nicolas  de  Bari,  autour  des  fenêtres,  ont  beaucoup  d'ana-  Fi«  m. 
logie  avec  le  décor  du  campanile  de  Melfl  ;  sur  une 
muraille  extérieure  de  l'église  San  Benedetto  de  Gonversano  court  un  bandeau  orné  de 
palmëttes  en  pierres  de  couleur,  et  sur  l'une  des  tours  d'abside  de  cette  église  un  griffon 
est  ligure  par  une  mosaïque  de  menues  pierres  et  d'émail3.  Toutes  ces  décorations  diffèrent 
moins  par  le  style  que  par  les  matériaux  employés  de  la  décoration  du  campanile 
bâti  par  l'architecte  Noslô.  Il  est  possible  qu'à  Melfi,  comme  en  Apulie,  les  incrustations 
appliquées  à  l'extérieur  des  édifices  ne  soient  qu'une  adaptation  locale  d'un  procédé  de  dé- 
cor familier  aux  architectes  de  l'Orient  chrétien,  qui  composaient  avec  les  briques  des  dessins 


■  Campanile  de  la 

DE  BIELP1  (1  I53j2. 


Régi  Rogebio,  Anno'AB  tncarnatù 
Noslo  Rembrii  fecU  hoc  -t. 


lem  Xristi  w:\.\i 


Cette  inscription  a  été 


opiée  pour  la  première  fois  par  F.  Lrnormant  (.1  travers  F  Apulie  et  In  Lucrnii,-  1  n  |74i 
Gazette  archéologique,  1 883,  p.  22).  fac-similé  donné  par  Lenormanl  est  entièrement  conforme  à  celui  qu'a  publié  récem- 
ment M.  Guabini  [dapoli  nobilissima,  IX,  1900,  p.  136). 

2.  Le  campanile  de  Melfi  a  été  reproduit  pour  la  première  fuis,  d'après  une  peinture  à  l'huile  fort  exacte,  dans  un 
article  de  M.  lî.  I.roce  (Napoli nobilissima,  II,  1893,  p.  182,  De.  29). 

3.  Voir  plus  haut,  p.  488,  n.  2. 
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capricieux  sur  les  murs  de  leurs  églises,  [lest  même  probable  que  la  décoration  en  lave  était 
employée  autour  du  mont  Voiture  avant  la  fondation  du  campanile  de  Melfl.  Cette 
décoration  se  montre  dans  la  vénérable  grotte  dédiée  à  saint  Michel  et  ouverte  dans  le  flanc 
même  du  volcan  éteint:  des  incrustations  en  pierre  noire  sont  disposées  sur  la  façade  de 
la  petite  chapelle  blottie  au  fond  de  cette  grotte  et  dont  l'intérieur  a  conservé  d'anciennes 
peintures  byzantines1. 

En  vérité,  les  constructions  polychromes  pouvaient  naturellement  se  développer  dans 
les  vallons  dominés  par  le  Vulture,  comme  dans  les  districts  montagneux  de  l'Auvergne, 
puisque  le  sol  de  ces  régions  volcaniques  donnait  aux  constructeurs  les  matériaux  les  plus 


SI 

m  il 

III 

Fig.  228.  —  Plan  de  l'éc.usf.  de  santa  lucia,  A  RAPOIiA,  rma  mklfi. 

diversement  colorés  par  le  feu.  Rien  n'empêche  donc  d'admettre  que  l'architecte  Noslo, 
—  fils  peut-être  ou  petit-fils  d'un  Normand,  —  ne  soit  originaire  de  Melfl.  Un  autre  archi- 
tecte, celui  qui  a  creusé  dans  le  tuf,  aux  portes  de  la  ville,  la  chapelle  de  Santa  Maria  délie 
Spinellc,  avec  sa  coupole  pareille  à  celles  des  oratoires  basiliens,  ne  portait-il  pas  le  nom 
germanique  de  Guillaume2? 

Les  églises  qui  furent  élevées  pendant  ie  moyen  âge  au  pied  de  la  tour  fondée  par  le 
roi  Roger  oui  été  ruinées  de  fond  en  comble.  Dans  le  bourg  de  Rapolla,  voisin  de  Melfl,  la 
petite  église  de  Santa  Lucia,  perdue  au  milieu  du  dédale  des  ruelles,  peut  donner  une  idée  de 
ce  qu'était  l'architecture  religieuse  dans  la  capitale  de  la  région  du  Vulture,  sous  la  domi- 
nation normande.  Cet.  édifice,  avec  ses  deux  coupoles  elliptiques3,  est.  un  exemple  unique  et 
remarquable  d'une  basilique  latine  à  trois  nefs,  exactement  composée  de  deux  vaisseaux 
d'églises  grecques  à  coupole,  placés  l'un  à  la  suite  de  l'autre,  et  terminés  par  une  abside 
unique  (fig.  228). 

D'autres  chapelles,  qui  sont  de  simples  basiliques  à  piliers  carrés,  avec  une  ou 
trois  absides,  se  trouvent  dispersées  autour  du  mont  Vulture.  Un  oratoire  de  l'ancien 

1.  Voir  un  dessin  de  ces  incrustations  dans  mon  étude  :  I  Monumenti  mediev.  delta  regione  M  Vulture,  p.  VI,  fig.  3. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  135. 

3.  Les  coupoles  de  Santa  Lucia  de  Uavello  s'élèvent  à  la  croisée  de  voûtes  on  berceau  perpendiculaires  entre  elles  ; 
les  nefs  latérales  sont  voûtées  d'arêtes. 
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monastère  bénédictin  de  Monticchio  dresse  encore  ses  ruines  envahies  par  le  lierre  sur 
la  langue  cle  terre  qui  sépare  les  deux  lacs  endormis  côte  à  côte  dans  l'ancien  cratère  du 
volcan  éteint.  Du  côté  de  Rapolla,  une  autre  chapelle  bénédictine,  Santa  Maria  del  Monte, 
est  en  ruines,  près  de  la  grotte  basilienne  appelée  la  Giaconella.  Ces  deux  chapelles 
monastiques  se  composent  l'une  et  l'autre  d'une  simple  net  à  trois  travées,  sur  laquelle 


?  Fie.  229.  —  Adam  et  éve.  Fin.  230.  —  L'ANNONCIATION. 

Bas-&bliefs  signés  pas  maître  sarlo  de  muro  (1209).  campanile  de  la  cathédrale  de  rapolla. 


on  distingue  les  amorces  de  voûtes  d'arêtes  ruinées;  un  clocher  rectangulaire  s'élève  à 
côté  de  l'entrée.  Deux  autres  églises  de  la  même  région,  San  Lorenzo  in  Tufara,  près  de 
Pescopagano ',  et  la  Gloriosa  de  Montemilone 3  ont  trois  nefs  séparées  par  des  piliers 
carrés  et  couvertes  en  charpente.  Ces  édifices  ont  le  même  aspect  rustique  et  pauvre  que  les 
vieilles  basiliques  de  la  Molise;  comme  ces  dernières,  les  chapelles  isolées  de  la  région  du 
Voiture  ne  semblent  pas  être  antérieures  au  xm*  siècle. 

Dans  la  ville  même  de  Molli,  les  seuls  restes  de  constructions  anciennes  qui  se 
soient  conservés  autour  de  l'indestructible  campanile  son!  îles  portes,  dont  l'arcade  est 
décorée  de  feuillages  et  de  zigzags  ;  la  porte  de  l'église  de  Sant' Andréa  peut  remonter  au 
xii"  siècle;  celle  de  Santa  Maria  la  Nuova  est  du  xm'.  Parmi  ces  portes,  la  plus  richement 
ornée  semble  avoir  appartenu  non  pas  à  une  église,  mais  à  un  palais:  c'est  ce  que  Ion 
peut  inférer  d'une  inscription  obscure,  gravée  sur  l'archivolte  inférieure  en  caractères 

1.  D'après  une  inscription  gravée  sur  le  portail  de  San  Lorenzo  in  Tufara,  l'église  a  été  brûlée  au  xvr  siècle  et  restaurée 
en  1S42.  I.a  curieuse  abside  tréllée  a  été  rebâtie  ;  les  deux  absidioles  sont  anciennes.  L'an-  triomphal  en  tiers-point  est  du 
siv»  siècle:  il  repose  sur  de  curieux  chapiteaux  en  tuf,  grossièrement  ornés  de  feuillages  et  de  figurines,  lin  clocher 
analogue  à  ceux  des  églises  bénédictines  voisines  du  mont  Vulfure  est  adossé  à  la  façade,  à  droite  de  l'entrée  ;  il  a  été 
rebâti,  comme  la  plus  grande  partie  de  l'édiGce. 

2.  G.  B.  Guarini,  Xapoli  no/i"*,  IX,  l'JOO,  p.  13b. 
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bizarres,  et  qui  nomme  un  «  patron  »  appelé  Ranfridus,  tout  en  célébrant  sa  demeure, 
brillante  comme  la  lune  qui,  du  haut  du  ciel,  illumine  la  terre1.  Le  feuillage  épineux  qui 
est  découpé  sur  l'archivolte  el  les  demi-boules  ouvragées  qui  se  détachent  en  relief  sur  le 
cadre  de  marbre  sont  d'évidentes  imitations  du  décor  des  grands  portails  apuliens.  Les 
portes  d'églises  ou  de  palais  conservées  à  Melfi  sont,  comme  les  chapelles  dispersées  dans 
la  campagne,  l'œuvre  d'artistes  locaux.  La  ville  même  de  Molli  a  été  la  patrie  de  construc- 
teurs, tels  que  les  trois  maîtres  qui  jetèrent  un 
pool  sur  le  ravin  creusé  à  pic  derrière  la  ville  forte 
de  Muro,  et  qui,  l'ouvrage  terminé,  le  signèrent  de 
leurs  noms,  accompagnés  de  leur  titre  de  citoyens 
de  Melfi2. 

Une  école  secondaire  se  forma,  vers  la  tin  du 
xii"  siècle,  dans  celle  ville  de  Muro,  où  des  cons- 
tructeurs furent  appelés  de  la  ville  centrale  de  la 
région.  Dans  la  petite  école  de  Muro,  un  maître  qui 
s'est  élevé  au-dessus  de  ses  compatriotes  a  laissé 
sa  signature  sur  une  série  d'oeuvres.  Il  avait  nom 
Sarolus;  —  en  italien  moderne,  Sarlo3.  Ce  nom  est 
tracé  en  caractères  cursifs  sur  la  paroi  extérieure 
d'une  chapelle  bâtie  en  face  de  Muro,  dans  le  fau- 
bourg de  Capitignano,  séparé  de  la  ville  par  le 
ravin  que  franchit  le  vieux  pont1.  La  chapelle  de 
Capitignano  a  trois  nefs  et  des  piliers  carrés;  elle 
est  couverte  en  charpente  :  c'est  une  église  de  cam- 
pagne, pareille  à  celles  qui  se  trouvent  isolées  loin 
des  centres  habités,  comme  la  Glorio.m  de  Monte- 
milone.  Dans  la  ville  de  Potenza,  l'église  de  San  Michèle  ressemble  trait  pour  trait  à  la 
petite  église  voisine  de  Muro  :  il  est  possible  qu'elle  ait  eu  pour  architecte  maître  Sarlo5. 
Cet  artiste  a  construit  un  édifice  plus  important  cl  mieux  décoré,  l'église  de  Santa 

1.  «  HEC  IIOMUS  UT  LUNACELO  TERRA  NITETUNA  VI.  ItafFRIDUSSECUNXADA  PATRONUS.  VIVANT  RECTORKS  JOHANNES NECNE  ROBfer^tf).  » 

Giovanni  et  Roberto  sont  probablement  les  architectes.—  Cf.  1.  Monumenti  mediemlidella  regione  ilel  Vultitrc,  p.  vm,  lig.  9. 

2.  Ingus  protomagister.  Jdhannes  cognomine  Cito.  Johannes  Musaneri.  Cives  Melfienses.  MG.  Cette  inscription,  dont  la 
lecture  laisse  place  à  des  doutes,  notamment  pour  le  millésime,  a  été  reproduite  par  Suiiulz  (I,  p.  10)  et,  d'après  lui,  par 
d'autres  historiens.  Elle  a  disparu  depuis  nombre  d'années;  quant  au  pout,  avec  son  arche  en  plein  cintre,  il  sert  encore 
aux  muletiers  et  aux  paysans  qui  traversent  le  torrent. 

3.  Lenormant  a  supposé  que  ce  nom  élait  normand  et  l'a  transcrit  sous  la  forme  «  Sarule  »  [A  travers  l'Apulie  et  la 
Lucartie,  I,  p.  188,  n.  1).  On  doit  admettre  cependant  que,  dans  le  nom  de  Sarulus,  l'accent  est  sur  la  première  syllabe. 
C'est  avec  cette  accentuation  que  le  nom  du  maitre  de  Muro  est  introduit  dans  un  vers  de  l'inscription  de  Santa  Maria  di 
Perno  :  «  Quod  scriptura  legit  magister  Sàrolux  egit.  »  Dans  l'inscription  de  Rapolla  la  forme  Sarôli  est  attirée  par  la  rime  sôli. 

4.  Mahtuscelli,  Monogra/ia  di  Muro  Lucano;  Naples,l8%. 

5.  Celte  église  a  été  découverte  par  F.  Lenormant  (A  tracer»  l'Apulie  el  la  Lucanie,  I,  p.  316).  L'église  de  la  Trinité, 
que  le  savant  voyageur  a  également  signalée  à  Potenza,  ne  conserve  pas  de  restes  antérieurs  au  xiv  siècle.  Voir  un  croquis 
de  la  façade  de  San  Michèle  dans  la  brochure  :  I  Monumenti  mediec.  délie  regione  del  Vulture,  p.  xxiv,  lig.  46. 


FlG.  231. 


Portail  nu  xne  siècij 
(basilicate). 


i  pèlerinages  et  vers  lequel  les 
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Maria  «li  Perno.  élevée  au  sommet  d'une  colline  couverte  de  châtaigniers  et  de  chênes,  à  peu 
près  à  égale  distance  de  Potenza  et  de  Molli.  L'église  de  Perno  avait  eu.  dit-on.  pour  fonda- 
teur saint  Guillaume  de  Verceil,  qui  avait  établi,  sur  une  montagne  voisine  d'Avellino,  le 
monastère  fameux  de  Montevergine.  L'oratoire  perdu  au  milieu  des  forêts  de  la  Basilicâte 
relevaitdu  monastère  du  Goleto,  dans  lequel  saint  Guillaume  était  mort  en  1142.  Sur  l'empla- 
cement de  la  primitive  église  de  Perno  s'éleva,  dans  les  dernières  années, le  h  minalion  nor- 
mande, l'édifice  qui  esl  encore  aujourd'hui  le  but  de  loin) 
paysans  de  la  Basilicâte  et  de  la  Pouille  montent, 
au  mois  de  mai,  par  les  Iratturi  qui  conduisent 
les  troupeaux  transhumants  aux  pâturages  de 
montagne1.  Une  longue  inscription,  gravée  sur  le 
porlail  de  l'édifice,  donne  avec  le  plus  grand  détail 
les  dates  et  les  noms.  Le  travail  a  été  commencé 
en  1189  et  achevé,  en  1197,  alors  que  .Mère  Agnès 
était  abbesse  du  monastère  du  Goleto.  Deux 
prieurs,  attachés  sans  doute  à  ce  monastère,  s'oc- 
cupèrent successivement  de  la  construction.  Un 
seigneur  normand,  Gilbert  de  BalvànO,  en  fit  les 
frais.  Sarlo  de  Muro  a  été  maître  de  L'oeuvre, 
avec  son  frère  Ruggiero;  il  a  eu  pour  collabo- 
rateurs d'autres  maîtres  venus  de  la  ville  de 
Muro2. 

L'architecture  de  l'église  est  simple  :  à  chacun 
des  piliers  carrés  qui  séparent  les  trois  nefs  est 
adossée  une  demi-colonne  qui  n'a  aucune  fonction 
active  dans  la  construction.  Au-dessus  de  ces 

colonnes  sont  encastrées,  dans  le  mur  de  la  nef,  des  consoles  ornées  de  figuri 


TAIL  ni"  XIIe  SUSC 

(basilicâte 


es 


qui 


ittérature  populaire 
ns  et  des  émitjranls, 
Santa  Maria  cli  Pei 


iont  il  a  été  le  sujet,  on  peut  voir  mon  article 
10  octobre  1897,  p.  843-841  et  849)  et  le  petit 
o,  Trani.  1899. 


ASSO  .MII.I.ESIMU  CEXTESIMO  OCTUAGESIMO  XOXO  N'OSTItE  SALUTIS  CELESTIS 

Maoistp.ii  SarOLLS  ET  ROOBMOS  fiiater  BJOS  ET  Al.  ni  MACISTIIUIU'U 

MtilAXE  CIVITATIS  FBCBBBNl  Hoc  OPGS. 


i.  Sur  le  pèlerinage  de  Perno  et  sur  la  curieuse 
de  la  Revue  des  Deux  Mondes  (Sur  les  chemins  des  pèle 
livre  savant  et  charmant  de  M.  le  député  G.  Fortu.xat 

î.  Sur  l'architrave  du  porlail  : 

f  HaxC  GlLLBBBRTUS  lu  Balbaxo  DBblCATBDEH 
l.X  QUA  ALTA1I  POSU1T  DIVENA  POTBHTIA  SEDE.U. 
Fkcit  et  a  Dowho  eeiuiet  céleste  talextcu 
Hic  (?)  OKAXS  ANIMAS  POTBR1T  SALVARB  PARESTCR 

Sur  l'arcbivolte  : 

AO.XES  AHBATISSA  SIMCL  QDA  PRESIDE  FACTA  EST 
Sl.'MAT  PAO  MSR1T18  PRBHIA  DIGIIA  SCIS. 
CeXTCM  MILLE  DECE.M  IfOTIBS  SBPTBXQDB  FEHUNTUR 

A.xxr  ex  ijuo  Deis  est  tehpore  pactes  romo. 
Sur  le  tympan  (suite  du  vers  précédent): 

...  Set  ariii.xc  ores  iste  non  BOIT. 
Conférât  étriqué  reona  bopreha  Dels. 
Quor  schiptura  lec.it  Maoistbb  Sarolcs  ec.it. 

,nr  \i° C ' "fo  n  t  i;  xi to  Vjt«-* T  &  ""î  &  abré™tio"S  mulU»les  "l  «"guides,  ont  été  fort  exactement  publiées 

pai  m.  ii.  I-ortl-nato  [Arch.  stor.  per  le  prov.  napol.,  XVI,  1891,  p.  601-604). 


NûSCITE  l'IIF.i:l..UI 
QL*OD  PïtlOB  HOC  i 
AlteeiIUS  (?)  CEI'I 


il  Ql'IQUI  SPBCTATI8 

ir  Bartiiolombds 
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supportaienl  sans  cloute  des  ares  doubleaux.  Ces  doubleaux  ont  disparu;  les  voûtes 
en  berceau  qui  couvrent  les  trois  nets  sont  modernes1.  L'église  avait  un  narthex  voûté 
d'arêtes,  don!  une  partie  s'est  conservée,  à  demi  engagée  dans  une  maisonnette  moderne. 

La  partie  la  plus  curieuse  de  l'édilice  est  le 
portail;  deux  archivoltes  superposées,  l'archi- 
trave et  une  partie  du  tympan  sont  couverts 
par  les  caractères  serrés  de  l'inscription  où 
Sarlo  s'est  nommé  avec  ses  collaborateurs. 
Une  moulure  en  biseau,  qui  fait  tout  le  tour 
de  l'encadrement  de  la  porte,  est  ornée  de 
motifs  en  relief  :  des  folioles  retournées,  des 
monstres  rampants  et  des  tètes  humaines 
alternent  avec  des  demi-boules  analogues  à 
celles  qui  décorent  la  vieille  porte  de  palais 
conservée  à  Melfi.  Dans  le  tympan,  une 
croix  d'un  léger  relief  esl  cantonnée  de  deux 
méandres  dessinés  sur  le  marbre  par  des 
incrustations  de  lave,  et  qui  reproduisent  un 
motif  commun  dans  les  pavements  byzantins 
qu'ont  imités  les  marbriers  romains.  Sarlo 
de  Muro,  de  môme  que  Noslo,  l'architecte  du  campanile  de  Melfi,  a  tiré  parti  des  maté- 
riaux ignés  fournis  par  le  mont  Vulture. 


Fie;.  233. 


Portail  ru:  i.a  catii  k.ihi.u.k  danglc 

N  BAS1LICATG  (XIII"  SikGLE). 


n  ANGLONA 


Dix  ans  après  avoir  achevé  l'église  de  Perno,  maître  Sarlo  bâtit,  près  de  Melfi,  le  cam- 
panile de  la  cathédrale  de  Uapolla  :  deux  reliefs  sont  encastrés  au  premier  étage  de  la 
tour  massive  et  carrée  (fig.  22!)  et  2.30).  Sur  l'un  d'eux,  qui  représente  Adam  et  Ève 
mangeant  le  fruit  défendu  à  côté  de  l'arbre  du  Paradis  terrestre,  Sarlo  a  gravé  la  date  do 
l'ouvrage,  1209.  Sur  l'autre,  qui  représente  Y  Annonciation,  il  a  inscrit  le  nom  de  Ric- 
cardo,  évêque de  Rapolla,  qui  lit  les  frais  de  la  construction,  et  il  a  signé  son  nom,  en  ajou- 

1 .  La  transept  et  le  chevet  ont  été  reconstruits  de  nos  jours.  Voir  le  plan  de  l'édifice  dans  la  brochure  :  l  Monument» 
mcdicmli  délia  regione  del  Vulture,  p.  xjx,où  sont  réunies  diverses  vues  de  l'église  de  Perno. 

2.  Celte  porte  a  été  reproduite  pour  la  première  fois  par  M.  B.  Croce,  d'après  un  dessin  de  G.  Petolini  {Napolinob™, 
II,  1893,  p.  184,  flg.  42). 

3.  Kelevé  en  collaboration  avec  M.  Vittorio  di  Cicco. 
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tant  qu'à  lui  seul  il  a  fait  (oui  l'ouvrage,  c'est-à-dire  qu'il  a  été  à  la  l'ois  l'architecte  et  le 
sculpteur1.  Les  deux  bas-reliefs  du  campanile  de  Rapollafont  connaître  comment  un  artiste 
de  Basilicate,  estimé  en  son  pays,  traitait  l'art  religieux  et  la  représentation  de  la  forme 
humaine,  au  commencement  du  xm"  siècle.  Les  images  sculptées  sur  les  deux  plaques  de 
marbre  juxtaposées  ollraienl  aux  regards  levés  des  fidèles  un  ensemble  iconographique 
dont  le  sens  est  expliqué  dans  quatre  hexamètres,  que  maître  Sarlo  a  gravés  au-dessus  des 
figures  d'Adam  et  ïive  :  la  faute  est  mise  en  parallèle  avec  la  Rédemption  ;  Marie,  la  nou- 
velle Eve,  répare,  en  donnant  le  jour  au  Sauveur,  le  mal  causé  par  la  mère  du  genre 
humain2.  Pour  traiter  ce  thème,  le 
sculpteur  de  Muro  s'est  souvenu  de 
ces  ivoires  byzantins  qui  furent,  dans 
la  Terre  de  Bari,  les  modèles  de  la 
sculpture  mono  mon  (aie  :  les  deux 
personnages  de  l'Annonciation,  enca- 
drés chacun  dans  un  édicule,  ont  l'air 
de  former  les  deux  feuillets  d'an 
diptyque.  L'exécution  du  nu  et  de  la 
draperie  est  incertaine  et  gauche. 
Architecte  ou  sculpteur,  maitre  Sarlo, 
qui  personnifie  pour  l'histoire  tout 
l'art  local  de  la  région  du  Yullure, 
pendant  le  moyen  âge,  garde,  en  face 
des  artistes  apuliens  de  son  temps, 
une  simplicité  archaïque  et  une  gros- 
sièreté campagnarde. 

Les  maîtres  de  Melfi  et  de  Muro  pénétrèrent-ils  dans  le  pays  qui  s'étend  au  sud-ouesl  de 

Potenza?  Allèrent-ils  travailler  dans  les  villes  qui,  du  haut  des  crêtes  boisées,  d  inaient  les 

lits  immenses  des  torrents  desséchés?  Rien  ne  le  prouve.  Dans  la  basse  Basilicate,  où  les  moines 
basiliens  avaient  laissé  des  édifices  tels  que  la  curieuse  église  voisine  de  SanChirico  Raparo3, 
paraissent,  vers  la  lin  du  xir  siècle,  quelques  monuments  d'un  art  local,  qui  diffère 
notablement  de  l'art  rustique  adopté  dans  la  région  du  Yullure.  Ceux  de  ces  monuments 
qui  ont  survécu,  au  moins  en  partie,  aux  tremblements  de  terre,  se  trouvenf  à  peu  de 
distance  du  cours  de  l'Agri.  A  Marsico  Nuovo,  deux  portails  anciens  en  marbre  sont  encas- 
trés dans  deux  églises  modernes,  aux  deux  extrémités  d'une  place.  Ces  deux  portes  sont 
surmontées  d'une  archivolte  portée  par  deux  colonnes  antiques  adossées  aux  pilastres  de 

1.  Pour  le  texte  de  ces  inscriptions,  voir  la  brochure  :  1  Monumcnti dclla  régime  (kl  Yullure,  p.  x  ;  et  le  petit  volume 
de  M.  G.  Fortunato,  Rionero  médiévale^  p.  18. 

2.  Fraude  SUA  COLUBEII  PEU  POMUM  DECIPIT  EVAM,  EVB  DAMSA  PIA  REPAÏtAVIT  V1ROO  Mviuv. 
DaTQUE  IttO  MUUER  MORTE»  SISU1.  ET  SIM  SBVAM  ;                      Du»  RBOEU  PEPERIT  QUI  FUIT.  EST  ET  MIT. 

3.  Voir  plus  haut,  p.  122-124;  ûg.  39-41. 
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l'entrée.  L'une  de  ces  portes  a  des  chapiteaux  ornés  d'acanthe  épineuse;  sur  le  linteau  sont 
gravés  des  fleurons  de  style  byzantin  (fîg.  231)'.  L'autre  porte,  qui  a  fait  partie  d'une 
église  dédiée  à  saint  Étienne,  est  plus  compliquée  et  plus  bizarre.  Les  chapiteaux  des 
colonnes  adossées  sont  composés  de  figurines  de  bœufs  représentés  debout.  Les  pilastres 
sont  divisés  en  caissons  à  l'antique,  bordés  de  rais  de  cœur,  qui  servent  de  cadre  à  d'informes 
magots  sculptés  :  des  hommes  en  tunique  longue  ou  en  chasuble  sacerdotale,  un  évêque 
coiffé  d'une  mitre  triangulaire  (fy.  832). 

La  seule  église  ancienne  d'architecture  locale  qui  soit  encore  debout  dans  la  basse 
Basilicate  est  la  cathédrale  d'Anglona,  autour  de  laquelle  s'est  fait  le  désert  et  qui,  du  haut 
de  sa  colline  abandonnée,  regarde  au  loin  le  lit  de  l'Agri,  les  campagnes  fiévreuses  et  la  mer 
Ionienne.  Un  portail  bas  et  pesamment  orné  donne  accès  dans  la  cathédrale  où  entrent 
librement  les  animaux  de  la  masseria  voisine.  Les  zigzags  irréguliers,  les  têtes  humaines 
serrées  les  unes  contre  les  autres,  en  manière  de  modillons,  sur  l'archivolte  supérieure, 
les  quatre  symboles  des  K vangélistes  rangés  autour  de  l'agneau  de  Dieu  sont  d'une  sculpture 
plus  grossière  encore  que  les  reliefs  signés  par  Sarlo  de  Muro  (fy.  233).  Le  narthex 
interposé  entre  ce  portail  et  la  nef  parait  être  du  même  temps  que  le  corps  de  l'édifice. 
Comme  ce  narthex  est  couvert  de  voûtes  d'ogives,  la  cathédrale  toute  entière  doit  être 
reportée  au  nui"  siècle.  L'église,  à  l'intérieur,  est  une  basilique  à  trois  nefs,  dont  les  piliers 
rectangulaires  sont  unis  par  de  larges  arcades;  un  campanile  carré,  élevé  à  l'entrée  de 
l'édifice,  a  donné  à  celui-ci  une  silhouette  toute  différente  de  celle  des  églises  basiliennes. 
Cependant  des  fresques  de  style  byzantin,  accompagnées  d'inscriptions  grecques,  ont  été 
peintes  sur  les  parois  des  bas-côtés  et  jusque  sur  les  pilastres.  Dans  l'architecture  même  de 
l'église,  des  réminiscences  de  l'art  chrétien  d'Orient  sont  visibles  et  frappantes.  En  face 
du  narthex  voûté  d'ogives,  le  sanctuaire  saillant,  avec  sa  voûte  en  berceau,  rappelle  la  ruine 
énigmatique  de  la  Roccelletta  (fy.  234)  A  l'intérieur  du  chevet,  au-dessus  du  toit  de 
l'abside,  l'architecte  a  tracé  une  série  de  grands  arcs  en  quart  de  cercle,  qui  s'appuient  les 
uns  sur  les  autres  et  qui  encadrent  une  sorte  de  grande  arcade  tréflée  (fy.  235)*.  Cette 
décoration  bizarre,  dont  on  chercherait  en  vain  un  second  exemple  dans  toute  l'Italie,  est 
un  développement  de  celle  qui  se  trouve  communément  dessinée  en  briques  sur  le  chevet 
des  églises  de  Grèce,  depuis  le  xu'  jusqu'au  xive  siècle'1.  L'artiste  local  qui  a  appliqué  à 
une  basilique  latine  une  telle  décoration  s'est  inspiré,  sans  aucun  doute,  de  quelque  église 
fondée  non  loin  de  l'Agri  par  des  moines  basiliens. 

1.  Une  porte  de  même  style,  mais  plus  simplement  décorée,  se  trouve  dans  le  bourg  de  Calvollo. 

2.  P.  127  ;  flg.  44. 

3.  Les  briques  qui,  dans  la  construction  du  cbevet,  sont  disposées  sans  ordre,  au  milieu  des  moëllons  réguliers  de 
calcaire  taillé,  semblent  provenir  d'une  construction  antérieure.  Sur  ces  briques  sont  estampées  des  images  d'animaux 
affrontés  qui  rappellent  les  sculplures  napolitaines  du  rxB  siècle.  Quelques-unes  de  ces  briques,  ramassées  au  pied  de  la 
cathédrale  d'Anglona,  ont  été  déposées  par  M.  Vittorin  di  Cicco  au  musée  provincial  de  Potenza. 

4.  Cf.  Couchaud,  Choix  Séglises  byzantines,  église  de  Capnicaréa  et  de  Saint-Théodore,  à  Athènes  (pl.  10  et  14);  église 
de  la  Péribleptos,  à  Mistra  (pl.  20);  —  C.  Lampakis,  Mémoire  sur  les  antiquités  chrétiennes  de  la  Grèce;  Athènes,  1002,  p.  46, 
flg.  88  (Saint-Nicodème,  Athènes);  p.  47,  flg.  89  (église  Mevi*Amv  ITaXiûv,  Thessalie);  p.  48,  flg.  00-91  ;  p.  40,  flg.  02. 


CHAPITRE  II 


L'ARCHITECTURE   DANS   LES  ABRUZZES 


Les  Abrim.es  séparées  de  La  Campante  et  de  l'Apulie.  Leur  histoire  jusqu'à  la  fondation  du  royaume  normand.  Morcelle- 
ment de  la  région  en  «  conques  »  encloses  de  montagnes  ;  rareté  des  villes.  Développement  remarquable  de  l'art  dans 
ce  pays  de  monastères  et  de  villages. 

I.  Catacombes  et  cryptes  ;  étendue  des  cryptes  ;  difficulté  de  les  dater.  —  Basiliques  à  trois  nefs.  —  San  Pictro  d'Alba 
Fucense;  église  établie  dans  un  temple  antique;  colonnes  cannelées  et  chapiteaux  corinthiens.  —  Grand  nombre  des 
basiliques  à  piliers  appareillés.  —  Église  bénédictine  de  San  Giovanni  in  Venere  ;  son  histoire  ;  les  trois  époques  de  la 
construction,  indiquées  par  les  matériaux  employés  ;  importance  des  remaniements  du  xiv° siècle  ;  le  plan  primitif.  — 
Une  église  bénédictine  de  la  lin  du  xi"  siècle  ;  Santa  Maria  in  Valle  Porclaneta.  —  Les  deux  églises  de  San  Clémente, 
dans  l'ancienne  île  de  la  Pescara  et  au  bord  de  Vomano  :  basiliques  à  une  et  à  trois  absides.  —  Autres  basiliques  de 
môme  type  conservées  dans  les  trois  provinces  des  Abruzzes.  —  Manque  de  symétrie  dans  ces  constructions:  formes 
diverses  des  piliers.  —  Eglises  à  nef  unique  dans  la  région  d'Aquila.  —  Los  deux  cathédrales  de  Valva  :  l'église 
inachevée  de  Sant'Alessandro  et  lagrande  église  de  San  Pellino  ;  le  plan  tréflé  des  absides  rappelle  des  monuments 
célèbres  de  Toscane  et  de  Lombardie. 

H.  L'extérieur  des  églises.  —  Les  façades  rectangulaires.  —  Petitesse  des  fenêtres;  les  roses  et  les  oeuli;  archivoltes 
monolithes.  —  Les  matériaux  romains  et  les  inscriptions  décoratives.  —  Les  façades  ;  pilastres  ;  colonnettes  adossées. 
Le  décor  en  damier,  composé  de  colonnettes  et  de  corniches;  Santa  Giusla  deBazzano  et  la  cathédrale  d'Assise.  —  Le 
chevet  de  San  Pellino  et  sa  loggia  de  style  lombard. 

III.  Les  voûtes.  —  Voûtes  d'arêtes  sur  les  bas-côtés.  Premières  voûtes  d'ogives.  —  Ituines  de  l'ancienne  cathédrale  de 
Teramo,  brûlée  en  U56;  le  sanctuaire  inachevé  et  sa  voûte  d'ogives;  architecture  lombarde.  —  Santa  Maria  di  Ron- 
zano,  église  construite  avant  1  INI .  Singularités  de  son  plan  :  les  trois  absides  cachées  derrière  un  chevet  plat  ;  voùle 
d'ogives  sur  le  sanctuaire.  —  L'église  de  San  Clémente  a  Casauria  restaurée  et  agrandie  par  l'abbé  Léonas.  Le  porche 
(1176-1182);  voûtes  d'ogives;  architecture  monastique  de  la  Bourgogne  adaptée  au  goût  local.  —  L'oratoire  projeté 
au-dessus  du  porche  et  la  Imjtjiii  qui  l'a  remplacé.  Reconstruction  des  arcades  de  la  nef  et  des  façades  latérales. 
Le  chevet,  construction  bourguignonne.  Voûtes  d'ogives  projetées  sur  le  chœur.  —  |Églises  complètement  voùtées|; 
voûtes  archaïques  en  berceau  brisé. 

Les  Abruzzes  se  trouvaient  plus  éloignées  que  la  Basilicate  des  rivages  maritimes  de 
l'Italie  méridionale,  près  desquels  la  civilisation  et  l'art  avaient  fait,  au  \t"  et  au 
xue  siècle,  de  rapides  progrès.  Les  «  conques  »  fertiles,  encloses  dans  les  montagnes  (pie 
dominaient  la  corne  du  (Iran  Sasso  et  le  large  dos  de  la  Majella  ne  communiquaient 
que  difficilement  avec  la  Campanie  eL  n'avaient  aucun  rapport  naturel  et  direct  avec 
l'Apulie.  Pendant  les  premiers  siècles  du  moyen  âge,  cette  Suisse  italienne  était  restée 
séparée  des  groupements  politiques  qui  s'étaient  formés  dans  l'Italie  du  sud.  Le  partage 
des  Etats  lombards  avait  rattaché  les  Abruzzes  non  pas  au  duché  de  Bénévent,  mais 
au  duché  de  Spolète.  Sous  Cbarlemagne,  les  Abruzzes  furent  englobées  dans  le  royaume 
d'Italie,  que  le  grand  empereur  étendit  depuis  les  Alpes  jusqu'au  Fortore1,  et  dont  la 

1.  N.  Fabaclla,  Saggio  di  Corog.  Abruziese  (Arch.  stor. per  le prov.  napol.,  XVI,  1891,  p.  653). 
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frontière  fut  reculée  ensuite  au  Sangro.  Dans  l'enceinte  des  montagnes,  sur  lesquelles 
s'étendait  la  suzeraineté  des  ducs  de  Spolète  et  des  empereurs  germaniques,  les 
marquis  et  les  comtes  qui  succédèrent  aux  gastaldes  lombards  restèrent  des  seigneurs 
presque  indépendants.  Le  premier  vainqueur  qui  força,  en  venant  du  sud,  l'entrée  de  la 
citadelle  naturelle  où  étaient  retranchés  ces  maîtres  redoutables  des  vallées  et  des  forêts 
fut  Robert  Guiscard  :  il  soumit  quelques-uns  des  comtes  des  Abruzzes  à  l'autorité  loin- 
taine du  duc  d'Apulie.  Enfin,  au  temps  de  Roger,  le  premier  roi  de  la  dynastie 
normande,  les  Abruzzes  furent  incorporées  au  royaume  de  Sicile,  dont  elles  ont  fait 
partie  jusqu'à  la  fondation  du  nouveau  royaume  d'Italie. 

Cette  région  qui,  pendant  plusieurs  siècles,  avait  formé  une  sorte  de  pays  à  part, 
entre  l'Italie  du  Nord  et  l'Italie  du  Sud,  n'avait  pas  une  ville  capable  de  devenir  un  centre, 
comme  Melli,  en  Basilicate.  Chacune  des  hautes  plaines  entre  lesquelles  se  dressaient 
d'épaisses  barrières  de  montagnes  était  un  petit  monde  fermé,  hors  duquel  le  rayonnement 
d'une  capitale  aurait  eu  peine  à  percer.  Dans  l'intérieur  même  d'une  «conque»  ou  d'une 
vallée,  les  grosses  agglomérations  d'habitants  étaient  rares.  Pendant  le  moyen  âge,  la 
plupart  des  comtés  et  des  évêchés  des  Abruzzes,  qui  curent  à  peu  près  les  mêmes  limites  ', 
ne  prirent  point  le  nom  d'une  résidence  du  seigneur  ou  d'une  ville  habitée  par  l'évêque. 
Les  comtés  et  les  évêchés  de  Teate  et  des  Marses  rappelèrent  le  souvenir  d'une  ville 
antique  et  d'un  peuple  éteint.  La  région  dite  de  Val  va.  dont  un  comte  et  un  évèque 
portaient  le  nom,  n'avait  pour  centre  qu'une  église,  qui  s'élevait,  entourée  de  quelques 
maisons,  sur  les  ruines  de  Corflnium2.  La  population  était  répartie  dans  des  bourgs 
disséminés,  dont  les  uns  relevaient  du  comte,  d'autres  de  l'évêque,  et  dont  la  plupart 
appartenaient  aux  abbayes  bénédictines  qui  avaient  pullulé  dans  les  solitudes  agrestes. 
Depuis  la  ruine  des  villes  romaines,  achevée  par  les  invasions,  jusqu'au  milieu  du 
xiii"  siècle,  les  Abruzzes  furent  un  pays  de  monastères  et  de  villages3.  Les  paysans,  rudes 
montagnards  aux  mœurs  primitives,  se  souciaient  peu  d'industrie  et  d'art.  Mais  les 
évèques  et  les  moines  surent  profiter  de  leur  puissance  pour  élever  d'un  bout  à  l'autre  des 
«  trois  Abruzzes  »  une  quantité  de  monuments  qui,  par  leur  nombre  et  par  la  richesse  de 
leur  mobilier  sculpté,  dépassent  de  bien  loin  les  constructions  médiocres  qui  sont  encore 
éparses  sur  les  croupes  boisées  de  la  Basilicate  '1. 

1.  Faraolia,  Arch.  stor.  pcr  le  prov.  napoL,  XVI,  1801,  p.  430. 

2.  Fahaulia,  Codice  diplum.  Sulmonesc,  Introduction,  p.  xiv-xxi. 

3.  E.  Lotuein,  Die  CuiturentwickeluTiQ  Sud*Xtaliens,  p.  5. 

4.  L'art  des  Abruzzes,  depuis  le  xi''  siècle  jusqu'à  la  conquête  angevine,  n'a  encore  été  l'objet  d'aucun  essai  histo- 
rique. Les  éludes  de  MM.  île  Nino,  Hindi,  Picciriïli,  Calore,  Savini,  qui  ont  préparé  des  matériaux  solides  pour  l'histoire 
artistique  de  la  région,  sont  des  monographies,  disposées  sans  suite  logique  dans  une  revue  ou  dans  un  volume.  Pour 
plusieurs  monuments  de  grande  importance,  les  études  préliminaires  se  bornaient  jusqu'ici  à  une  simple  indication  ou  à 
une  description  insuffisante.  Les  quelques  pages  que  M.  L.  Gmelin  a  publiées  en  1880  dans  la  Deutsche  Bau-Zeitung  (Archi- 
tektonisches  ans  den  Abruzzen;  vingt-troisième  année  de  la  revue,  p.  563  et  suiv.J  ne  mentionnent  que  des  monuments  du 
xiv°  et  du  xv  siècle,  à  Sulmona  et  à  Aquila;  l'auteur  néglige  complètement  l'architecture  du  xuc  et  du  xiii"  siècle. 
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Le  sous-sol  calcaire  de  la  conque  d'Aquila  renferme  des  restes  d'anciennes  catacombes 
chrétiennes,  qui  ont  servi  de  cryptes  à  des  églises  du  moyen  âge  :  l'église  de  San  Vittorino 
s'élevait  sur  les  catacombes  de  l'antique  Ainiternum,  dont  les  parois  furent  décorées  de 
fresques  votives  au  xtv  et  au  xve  siècle;  l'église  de  Santa  Giusta,  près  de  Bazzano,  s'adosse 
à  une  colline  dans  laquelle  avaient  été  creusées  des  galeries  funéraires. 

Des  cryptes  presbytérales,  dont  les  voûtes  sont  soutenues  par  des  piliers,  ont  conservé 
leur  aspect  primitif  sous  le  sanctuaire  de  quelques  églises  qui  ont  été  ruinées  ou  rebâties  : 
c'est  ainsi  que,  sur  un  mamelon  qui  domine  le  village  de  Borgocollefegato,  situé  à  mi-route 
d'Avezzano  et  de  Rieti,  le  nom  de  l'église  de  San  Giovanni  est  gardé  par  une  crypte  dont 
l'abside  massive  sort  de  terre,  comme  la  base  d'une  tour  détruite,  au  milieu  d'un  bois  de 
chênes.  Les  vieilles  cryptes  des  Abruzzes  atteignent  à  des  dimensions  remarquables.  Dans 
le  village  d'Assergi,  blotti  au  pied  du  Gran  Sasso,  la  crypte  de  l'église  de  San  Franco  occupe 
une  moitié  de  la  nef  ancienne  et  une  partie  de  l'un  des  bas-côtés  '.  Les  seize  piliers  de  la 
crypte  conservée  sous  l'église  de  Sant'Eusanio  Forconese,  non  loin  d'Aquila,  semblent 
prolonger  leurs  quinconces  à  perte  de  vue  dans  la  pénombre'1.  Les  cathédrales  de 
Sulmona  et  de  Chieti  avaient  des  cryptes  plus  grandes  encore  et  de  même  plan1,  dont  les 
voûtes  et  les  chapiteaux  mêmes  ont  été  recouverts  de  stuc. 

Ces  églises  souterraines,  qui  n'avaient  point  à  souffrir  des  reconstructions  successives, 
comme  les  églises  supérieures,  sont  difficiles  à  dater1.  Celles  que  les  stucs  modernes  n'ont 
point  masquées  sont,  pour  la  plupart,  des  constructions  d'une  rudesse  barbare  :  les  dou- 
bleaux  épais  de  leurs  voûtes  d'arêtes  reposent  sur  des  piliers  dont  les  écartements  sont 
irréguliers,  les  diamètres  inégaux,  les  hauteurs  et  les  formes  mêmes  diverses;  tantôt  les 
chapiteaux  n'ont  point  de  base,  tantôt  ils  ont  pour  base  un  chapiteau  renversé.  Des  cryptes 
aussi  grandes  que  celles  des  cathédrales  de  Sulmona  et  de  Chieti,  et  aussi  grossièrement 
construites  que  celles  d'Assergi  et  de  Sant'Eusanio  s'étendent  sous  les  cathédrales  de  Rieti 
et  d'Ascoli     les  deux  premières  villes  de  l'Ombrie  et  des  Marches,  au-delà  de  l'ancienne 

1.  [.  C.  Gavi.ni,  l'Arlc,  IV,  1901,  p.  321  (plan). 

2.  P.  PicciaiLU,  Ratsegna  Abruzzese,  IV,  lilOO,  p.  40-41  (dessin). 

3.  P.  Piccinim,  Monumenti  architettonici  Sulmonesi,  I  MOI ,  pl.  XII  etX;  —  Schdlz,  II,  p.  38,  fig.  68. 

i.  La  crypte  ilo  Sulmona  peut  faire  partie  de  la  cathédrale  commencée,  en  1075,  par  l'évèque  Transmundus; 
niais  le  chevet,  auquel  sont  adossées  les  voûtes  de  cette  crypte,  a  été  rebâti  au  commencement  du  siv'  siècle  (documents 
dans  l'ouvrage  de  Piccihilu,  p.  80  ;  vue  du  chevet,  pl.  V).  La  crypte  de  Chieti,  commencée,  avec  l'église  supérieure, 
par  l'évèque  Alto,  avant  1071,  était  consacrée  à  saint  Justin  dès  1095.  Il  est  possible  que  la  crypte  d'Assergi  ait  été 
construite  en  même  temps  que  l'église  supérieure  en  1 130  (Gavini,  art.  cite)  ;  niais  la  crypte  de  Sant'Eusanio  doit  être 
antérieure  à  la  date  de  1198,  qui  est  celle  de  la  consécration  de  l'église  (Piccimiil,  art.  cité,  plus  haut,  n°  2). 

■:>.  Scbulz,  II,  p.  2  et  3,  lig.  60  et  61. 
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frontière  napolitaine.  Les  cryptes  les  plus  archaïques  des  Abruzzes  doivent  être  rattachées 
aux  constructions  de  l'Italie  Centrale. 

Les  églises  antérieures  à  la  conquête  angevine  sont  encore  nombreuses  dans  les  trois 
provinces  des  Abruzzes.  La  plupart  d'entre  elles  sont  des  basiliques  très  simples,  à  trois 
nefs. 

Il  faut  mettre  à  part  la  singulière  église  de  San  Pietro,  placée  sur  le  sommet  de  la 
colline  d'Alba  Fucense,  parmi  les  blocs  préromains  de  la  citadelle  qui  fut,  au  milieu  d'une 
enceinte  de  montagnes  tristes  et  froides,  la  prison  de  Persée  et  de  Syphax.  Les  parois 
latérales  de  cette  église  appartenaient  à  la  relia  d'un  temple  romain,  bâti  sur  un  soubas- 
sement de  grandes  pierres  polygonales,  au  bord  d'une  pente  abrupte.  Le  temple  était  un 
édifice  prostyle,  précédé  de  quatre  colonnes.  Les  constructeurs  de  l'église  abattirent  la 
façade  de  la  colla;  deux  des  colonnes  furent  jetées  lias  ;  les  deux  autres  restèrent  debout. 
Elles  furent  englobées  dans  des  murailles  qui,  en  continuant  les  murs  latéraux  de  la  cella, 
donnèrent  à  l'église  une  longueur  double  de  celle  du  temple1.  La  façade  postérieure  de 
la  cella  fut  éventrée  pour  faire  place  à  une  abside,  construite,  avec  son  soubassement, 
tout  en  blocs  romains  (fy.  236).  A  l'intérieur  de  l'édifice,  la  division  des  nefs  fut  marquée 
par  deux  files  de  huit  colonnes  cannelées,  surmontées  de  chapiteaux  corinthiens,  sur 
lesquels  furent  élevées  des  arcades  en  plein  cintre.  L'église,  qui  s'était  installée  dans  le 
temple  en  le  faisant  éclater  de  toutes  parts,  et  qui  avait  achevé  son  élévation  de  basilique 
en  pillant  les  ruines  environnantes,  garda  l'orientation  du  monument  païen  :  sa  façade 
regarda,  comme  celle  du  temple,  l'orient,  et  non  le  couchant. 

Cette  construction,  l'aile  d'emprunts  à  l'antiquité,  pourrait  remonter  aux  premiers 
siècles  du  christianisme.  Mais,  dans  son  état  actuel-,  la  basilique  d'Alba  n'est  sans  doute 
pas,  en  dépit  de  son  air  de  vétusté,  antérieure  à  la  conquête  des  Abruzzes  par  le  premier 
roi  normand;  la  corniche  tic  l'abside,  avec  ses  modifions  sculptés,  qui  séparent  des  rosaces 
ou  des  monstres  d'un  relief  énergique,  est  peut-être  contemporaine  de  Frédéric  il. 

L'église  d'Alba  reste,  d'ailleurs,  dans  les  Abruzzes,  un  monument  unique.  Élevée  par 
un  abbé  inconnu  de  l'Ordre  de  saint  Benoit,  elle  est  la  seule  église  monastique  de  la 
région  dont  les  nefs  soient  séparées  par  deux  files  de  colonnes  antiques.  Le  type  d'édifice 
qui  devint  commun  dans  les  Abruzzes  est  celui  de  la  basilique  à  piliers  appareillés. 

Une  église  bénédictine,  dont  la  légende  fait  remonter  les  origines  jusqu'au  temps  de 
saint  Benoit,  et  qui,  avant  le  xi"  siècle,  appartint  successivement  au  Mont-Cassin  etaFarfa  ', 
occupe  un  promontoire  boisé,  d'où  la  vue  s'étend  au  loin  sur  l'embouchure  du  Sangro  et 
sur  l'Adriatique.  Ce  haut  lieu  avait  été  consacré  dans  l'antiquité  au  culte  de  Vénus  Conci- 
liatrix.  L'église  du  promontoire  voisina  longtemps  avec  les  ruines  du  temple,  qui  achevèrent 

1.  C.  Pnom,  le  Antickità  d'Alba  Fucense,  Rome,  1830;  reprod.  par  Salazaro  (II,  p.  47)  et  par  Hindi  (p.  872-873);  — 
SiaiuLz,  II,  p.  87;  Atlas,  pl.  LU,  lig.  8;  —  P.  Piooiaitu,  Bivista Abrussese,  1804,  p.  200  et  suiv. 

2.  Le  portique  est  une  addition  du  xvc  siècle,  qui  ne  fait  pas  corps  avec  l'édifice  du  moyen  âge. 

3.  Bindi,  Album,  pl.  209. 
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de  disparaître  au  xv"  siècle  :  dédiée  à  la  Vierge  et  à  saint  Jean-Baptiste,  elle  prit  le  nom 
de  San  Giovanni  in  Venere1. 

Le  monastère  bâti  auprès  de  l'église  dans  les  premières  années  du  xie  siècle  fut  riche 
et  puissant  jusqu'au  milieu  du  xrv"  :  il  était  déjà  presque  désert  quand  la  plupart  des 
bâtiments  furent  démolis  par  le  tremblement  de  terre  de  1156.  Depuis  lors  l'église  fut 
donnée  à  une  série  d'abbés  eommcndalaires  qui  la  laissèrent  dépérir.  Au  temps  de  Léon  X, 
le  poète  burlesque  Francesco  Berni  fut  chargé  d'administrer  les  terres  de  San  Giovanni  in 


Fig.  236.  —  Chevet  de  l'église  de  san  pietho  à  alba  fucense. 


Venere,  pour  son  patron,  Guiberti,  évêque  de  Vérone,  qui  en  avait  reçu  le  bénéfice  :  dans 
deux  sonnets  et  un  madrigal,  il  décrit  plaisamment  les  ruines  qu'il  avait  à  garder  et 
l'église  ouverte  à  tout  venant,  bètes  et  gens  : 

Per  mezzo  délia  cliiosa  è  una  via, 
Dovo  ne  van  le  bestie  e  le  persone'2. 

Aujourd'hui  l'église  n'a  plus  de  prêtre  ;  l'office  n'y  est  célébré  qu'à  de  rares  jours  de 
fête.  Les  murailles  croulantes  de  l'ancien  monastère  abritent  une  ferme,  dont  les  volatiles 

1.  G.-M.  Relli.ni,  Xotizieslor.  del  célèbre  monastero  benedettino  ili  San  Giovanni  in  Venere,  Lanciano,  1887,  p.  16-20- 
Bindi,  p.  364-368.  '  ' 

2.  Sonnet  xvn,  cité  par  Bellixi,  p.  SI. 
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et  les  pourceaux  entrent  familièrement  dans  les  nefs.  En  dépit  des  tremblements  de  terre 
et  du  long  abandon,  l'édifiée  du  moyen  âge  dresse  encore,  près  d'un  bouquet  de  grands 
chênes,  la  haute  masse  de  ses  nefs  et  de  son  chevet.  Mais  les  parois  extérieures  et  l'église 
tout  entière  portent  la  marque  d'anciennes  reprises  et  de  reconstructions  successives. 

Le  groupe  des  trois  absides,  dont  les  fenêtres  étroites  regardent  la  mer,  se  trouve  divisé 
à  mi-hauteur  par  un  bandeau  orné  d'un  appareil  réticulé,  qui  est  composé  de  briques  en 
losanges.  Au-dessus  de  ce  bandeau,  les  absides  sont  bâties  en  matériaux  menus  et  irréguliers, 
agglutinés  par  un  mortier  compact.  L'abside  centrale  et  l'absidiole  du  côté  du  Nord  sont 
décorées  d'arcatures  en  plein  cintre,  qui  reposent  sur  de  minces  pilastres  ;  dans  les  écoinçons 
des  arcades,  une  mosaïque  de  tuf  noirâtre  et  de  marbre  blanc  dessine  des  rosaces  étoilées. 
L'absidiole  du  côté  du  sud  a  été  remaniée  :  les  rosaces  font  défaut  et  les  arcatures  sont 
tracées  en  tiers-point.  La  partie  supérieure  des  trois  absides  est  construite  avec  un  appareil 
différent  de  celui  qui  compose  la  partie  inférieure  du  chevet;  cet  appareil  est  régulier 
et  assemblé  à  joints  vifs1. 

La  crypte  a  été  remaniée  comme  les  absides.  Elle  ne  ressemble  plus  aux  vieilles  cryptes 
des  Abruzzes.  Quatre  colonnes  de  marbre  cipollin  sont  alignées  en  file  serrée  devant  l'abside 
centrale;  quatre  autres  sont  adossées  au  mur  qui  clôt  l'église  basse,  du  côté  de  la  nef. 
Ces  colonnes  sont  surmontées  de  chapiteaux  archaïques,  en  tronc  de  pyramide  renversée. 
Seul  le  chapiteau  d'un  pilier  adossé  au  mur  latéral  est  décoré  de  feuillages  secs  et  plats. 
Les  voûtes  d'arêtes  qui  couvrent  la  crypte  sont  beaucoup  moins  anciennes  que  les  chapi- 
teaux". Les  quatre  colonnes  qui  occupent  le  milieu  de  la  crypte  sont  rattachées  au  mur  du 
chevet  et  aux  parois  latérales  par  des  arcs  doubleaux  en  plein  cintre,  d'une  assez  grande 
portée;  elles  sont  unies  les  unes  aux  autres  par  des  arcs  en  tiers-point  fort  aigus.  Les 
voûtes  soutenues  par  ces  arcs  brisés  sont  contemporaines  de  l'absidiole  du  côté  du  sud, 
dont  les  arcatures  sont  en  tiers-point.  Ces  voûtes  ont  été  sans  doute  établies  alors  que  la 
partie  supérieure  des  absides  a  été  reconstruite  :  la  fenêtre  qui  a  été  percée  dans  l'abside  cen- 
trale, à  côté  des  anciennes  meurtrières,  se  trouve  encadrée  non  point  dans  l'appareil  grossier 
qui  forme  le  corps  de  l'abside,  mais  dans  un  remplissage  en  appareil  régulier  à  joints 
vifs,  qui  tient  toute  la  largeur  de  l'arcature  centrale.  Cette  fenêtre  basse  est  ornée  de 
colonnetLes  et  de  chapiteaux  à  tètes  humaines,  comme  la  fenêtre  ouverte  dans  la  partie  supé- 
rieure de  l'abside,  au  milieu  de  la  construction  d'appareil  régulier.  Au-dessus  des  trois 
absides  de  pierre  s'élève  l'énorme  mur  du  sanctuaire,  construit  tout  entier  en  briques  :  trois 
constructions  se  trouvent  superposées,  de  la  base  des  absides  au  faite  du  chevet. 

Cette  stratification  d'appareils  différents  n'est  pas  moins  distincte  sur  le  mur  latéral 
du  côté  du  sud.  Ici  l'appareil  grossier  forme  à  peine  quelques  assises;  le  mur  d'appareil 
régulier  contient  une  porte  de  marbre,  de  hautes  fenêtres  en  plein  cintre  et  une  corniche 


1.  Photographie  dans  l'Album  de  Bindi;  pl.  102. 

2.  Plan  dans  l'Atlas  de  Schulz;  pl.  LU,  flg.  10. 
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faite  de  modillons  simples  et  uniformes.  Un  pan  de  ce  mur  s'est  abattu  ;  il  a  été  remplacé 
parla  construction  de  briques,  dans  laquelle  ont  été  réemployés  le  cadre  en  pierre  des 
fenêtres  et  les  modillons  tout  taillés  (fig.  237). 

A  quels  siècles  appartiennent  ces  trois  constructions  si  clairement  délimitées?  Des 
documents  et  des  inscriptions  authentiques  apprennent  que  l'église  de  San  Giovanni  in 


Venere  a  été  rebâtie  en  1015  par  Transmundus,  marquis  de  Chieti,  et,  un  siècle  et  demi 
plus  lard,  par  l'abbé  Oderisius,  qui  devint  cardinal.  Cette  dernière  reconstruction  fut 
commencée  au  mois  d'avril  de  Tannée  1165;  elle  se  prolongea,  semble-Uil,  pendant  toute 
la  vie  d'Oderisius,  qui  resta  en  fonctions  pendant  quarante-neuf  ans.  La  porte  latérale  du 
côté  du  nord,  qui  conduisait  dans  le  cloître,  et  à  côté  de  laquelle  est  encastrée  l'inscription 
qui  relate  le  commencement  des  travaux1,  n'a  été  exécutée  qu'en  1204,  c'est-à-dire  dans 
l'année  même  où  mourul  l'abbé  Oderisius.  Celte  porte,  sur  laquelle  un  maître  Alexandre 

I.  ANNO  DOWNICE  InCABNATIONIS  M.  G  SF.XAr.ESIMO  OBINTO  IND1CTIONE  XII  MEXSF.  APHILIS  EGO  OdBRISIBS  Dei  CHATIA  SAXCTI 
IOAXXIS    IX    Vf.NEIIE    AURAS    El    SAXCTF.    OOKANÏ    ECCLESIF.    SUBDUCOJIUS    8A8ILICAM    SAXCTI     IOAX.XIS    IX    VENERE    COXSTI1 UERE  ET 

BBDICARB  Dokixo  GEH  (ScilULz,  11,  p.  «  ;  SALAZABO,  II,  p.  40  ;  BlNDI,  [I.  393J. 
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a  gravi'1  son  nom,  près  de  la  date,  n'est  qu'un  assemblage  de  marbres  antiques  et  de 
morceaux  de  transenna  décorés  d'entrelacs,  qui  proviennent  d'une  église  antérieure  au 
xr  siècle. 

La  porte  du  côté  du  sud  est  d'une  construction  plus  savante  que  la  porte  datée 
de  1204  ;  avec  son  archivolte  en  fer  à  cheval  et  les  deux  statuettes  de  haut  relief  placés 
dans  son  tympan,  elle  a,  dans  sa  construction  et  sa  décoration,  les  mêmes  caractères 
distinctifs  que  le  grand  portail  de  la  façade,  exécuté  au  temps  de  l'abbé  Rainaldo,  qui 
siégea  de  1225  à  1230.  La  façade,  qui  est  bâtie  en  appareil  régulier  depuis  sa  base,  est 
contemporaine  de  la  porte  ou  antérieure  de  peu  d'années  :  en  effet,  la  moulure  très 
nettement  profilée,  qui  sert  de  tailloir  aux  chapiteaux  des  pilastres  du  portail,  se  continue 
sur  toute  la  largeur  de  la  paroi1. 

La  construction  en  appareil  régulier  est  sans  doute  celle  qui  a  été  commencée  en  1165 
par  Oderisius  et  qui  n'a  été,  semble-t-il,  achevée  qu'après  la  mort  de  l'abbé-cardinal. 
Celte  construction  ne  forme  plus  qu'une  faible  partie  de  l'enveloppe  murale.  La  partie 
supérieure  de  la  façade,  au-dessus  du  bizarre  pignon  qui  surmonte  le  portail,  est  cons- 
truite en  briques,  comme  le  mur  du  chevet,  au-dessus  des  absides.  C'est  en  briques 
également  que  sont  bâtis  les  piliers  et  les  murs  des  trois  nefs,  qui  sont  couvertes  en 
charpente,  ainsi  que  les  voùles  d'ogives  établies  sur  le  chœur.  Voûtes  et  piliers  sont  des 
imitations  grossières  de  l'architecture  française  -.  La  construction  de  l'intérieur  de  l'église 
tout  entière,  accompagnés  de  remaniements  aux  murs  latéraux,  ainsi  qu'à  la  partie 
supérieure  de  la  façade  et  du  chevet,  n'a  été  achevée  qu'en  1344,  comme  en  fait  foi  une 
inscription  autrefois  copiée  par  Polidoro  : 

ABSOLUTA  FUIT  DOMUS  IIEC  SACRATA  JOHANNIS 
TEMPORE  CUM   DURA   PRIÎMERET  VEXATIO  FRATHES 
GUILL.   ABB.   A.   D.   MCCCXLIIII 3 

Ainsi  l'église  de  San  Giovanni  in  Venere  est  aujourd'hui  un  monument  du  xiv*  siècle, 
avec  un  portail  du  xm",  et  des  absides  qui  conservent,  ainsi  que  la  crypte,  quelques  restes 
d'une  construction  plus  ancienne.  Il  reste  d'ailleurs  impossible  d'attribuer  à  une  date 
précise,  avant  l'année  1165,  les  chapiteaux  archaïques  de  la  crypte  et  la  construction  de 
deux  des  absides,  avec  leurs  arcaturcs  et  leurs  singulières  rosaces  en  mosaïque  de  pierre 
et  de  marbre. 

1.  Le  tombeau  d'Oderisius  a  été  adossé  à  celte  façade.  Il  est  composé  d'un  sarcophage  de  marbre  cipollin,  surmonté 
d'un  fronton  triangulaire.  L'épitaphe,  avec  la  date  de  1209,  est  gravée  sur  le  devant  du  sarcophage  dans  deux  comparti- 
ments qui  ont  la  forme  des  Tables  de  la  Loi,  et  qui  étaient  entourés  autrefois  d'un  encadrement  de  mosaïque  (inscr. 
dans  Bimii,  p.  39'i,  en  note). 

2.  Chacun  des  piliers  de  la  nef  se  continue,  au-dessus  du  chapiteau,  par  un  pilastre  qui  monte  le  long  de  la  paroi 
de  la  nef  et  auquel  est  adossée  une  demi-colonnette,  suspendue  à  mi-hauteur  de  la  muraille,  sur  un  culot.  Ces 
colonnettes  portent  des  arcs  formerets  en  tiers-point,  qui  font  saillie  au-dessus  des  hautes  fenêtres  en  plein  cintre. 

3.  Bindi,  p.  384. 
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Dans  les  reconstructions  qui  ont  fait  disparaître  à  peu  près  complètement  ledilicc  du 
xi'  et  du  xne  siècle,  deux  éléments  de  l'élévation  et  du  plan  primitifs  ont  été  seuls 
conservés.  La  hauteur  du  sanctuaire,  dont  le  pavement  se  trouve  élevé  de  quatorze 
marches  au-dessus  de  la  nef,  était  déjà  marquée  à  l'extérieur  des  absides  par  des  arcatures 
anciennes  qui  correspondaient  aux  voûtes  de  la  crypte;  le  plan,  avec  le  long  sanctuaire, 
sans  transept  saillant,  ne  semble  pas  avoir  été  modifié. 

Ce  plan,  qui  était  celui  de  San  Liberatore  et  de  San  Pietroarf  Oratorium,  fut  reproduit,  à 
la  (in  du  xi"  siècle  et  au  commencement 
du  xn",  dans  plusieurs  églises  bénédictines, 
imitations  rustiques  des  grands  monuments 
de  la  région  campanienne.  L'une  de  ces 
vieilles  églises  s'est  conservée  presque 
intacte,  au  fond  d'un  vallon  qui  s'ouvre 
dans  la  conque  du  lac  Fucin;  elle  a  gardé, 
avec  son  architecture  primitive,  son  nom 
ancien  :  Santa  Maria  m  Valle  Porclaiwla. 

Le  monastère  de  Santa  Maria  avait  été 
donné  au  Mont-Cassin,  par  Berardus,  comte 
desMarses,  en  1080.  L'église  fut  rebâtie  aux 
frais  de  ce  seigneur1.  Elle  est  précédée 
d'un  narthex  pareil  à  ceux  de  Santa  Maria 
d'Aquino  et  de  San  Liberatore.  Sur  l'un  des 
pilastres  de  ce  narthex  est  écrit  le  nom  du 
donateur,  le  comte  Berardus,  fils  de  Berardus3; 
sur  un  autre  pilastre  on  lit  encore,  dans  une 
inscription  étrangement  pompeuse,  le  nom 
de  l'architecte,  qui  s'appelait  Nicolas1. 

Des  piliers  carrés,  reposant  sur  des  bases  carrées,  séparent  les  trois  nefs.  Les  chapi- 
teaux rudimentaires  de  ces  piliers  sont  décorés  de  manière  différente;  les  uns  portent  des 
denticules,  des  oves  et  des  boudins  striés  comme  des  cordes,  qui  rappellent  le  décor  à 
l'antique  adopté  par  les  architectes  campaniens,  et  n'en  diffèrent  que  par  la  grossièreté 
du  travail;  d'autres  chapiteaux  sont  couverts  de  rosaces  géométriques,  d'entrelacs  barbares 
et  de  figurines  informes,  gravées  en  silhouette  parmi  artisan  local. 

1.  Bindi,  Monumcnti  degli  Abruzzi,  p.  900  et  suiv. 

2.  HujUS  ECCI.ES1E  PRIOR  ES  TU  EflAS  ATQL'E  LARGITOR  Ii'SE  QUI  ES  PRIORIEtlS  OMO.  SlM  AUOEAT  OONOR.  BERARDUS  II.  ROMNRi 

Berardus  avait  fait  diverses  donations  au  monastère,  enlre  autres  celle  du  ccutrum  Je  Rosciolo. 

3-  DOC  OPDS  EST  CLAM  MANIOCS  FACTTJM  MCOI.AI. 

CUI    I.AUS  VIVKNTI,  CUI  SIT  HEQI  IES  HORIENTI. 
VIVUS   HONORETUIl,  NORIBNS  SUPER  ASTKA  LOCBTOR. 
VOS  QUOQUB  PRESENTEE  ET  KACTUAI  TALE  VI DENTES, 
JUOtTBB  OIIETIS  QCOD  REGRET  IX  AHCE  QUIETIS. 

(Uimii,  p.  902). 
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L'abside  unique  a  été  reconstruite  un  siècle  ou  deux  après  la  fondation  de  l'église; 
mais  la  petite  crypte,  voûtée  en  berceau,  qui  conserve  le  plan  primitif  du  chevet,  n'a  elle 
aussi  qu'une  abside,  comme  l'église  de  San  Pietro  in  Oralorium. 

L'église  de  San  Clémente  à  Casauria,  qui  s'élevait  à  côté  de  l'un  des  plus  illustres 
monastères  d'Italie,  avait,  au  milieu  du  xii"  siècle,  le  même  plan  que  l'église  rurale  de 
Santa  Maria,  perdue  dans  son  vallon.  Le  monastère  de  Casauria  avait  été  fondé  vers  l'an  866 
par  l'empereur  Louis  II,  dans  une  ile  formée  par  deux  bras  de  la  Pescara.  Les  eaux  «  terri- 
bles »  du  torrent,  qui,  au  x"  siècle,  faisaient  encore  un  fossé  redoutable  aux  ennemis  du 
monastère,  abandonnèrent  peu  à  peu  le  bras  occidental;  mais  la  presqu'île  garda  longtemps 
le  nom  à'Isola1. 

Le  monastère  qui  était  jadis  le  centre  d'un  petit  Etat,  limité  par  la  Pescara,  le  Trigno, 
le  Mont  Majella  et  la  mer  Adriatique,  et  dont  la  chronique  fameuse  est  l'une  des  sources 
capitales  pour  l'histoire  de  l'Italie  et  de  l'Empire,  est  depuis  longtemps  abandonné  :  un 
ermite,  vêtu  de  la  bure  des  Franciscains,  a  remplacé  la  population  bénédictine.  Seule,  l'église 
n'a  presque  subi  aucune  altération  depuis  la  lin  du  xu°  siècle;  le  porche,  le  chevet  et  les 
murs  latéraux  eux-mêmes  font  partie  de  la  reconstruction  magnifique  entreprise  en  llTii 
et  relatée  solennellement  dans  la  chronique;  mais  les  arcades  en  tiers-point  de  la  nef 
reposent  sur  des  piliers,  qui,  à  l'exception  de  deux,  ont  la  forme  carrée  et  les  moulures 
élémentaires  des  piliers  de  San  Liberatore  ;  la  crypte,  ancienne  et  basse,  a  conservé  ses  piliers, 
faits  de  colonnes  antiques  mutilées,  et  ses  voûtes  pesantes;  elle  n'a  qu'une  abside,  comme 
la  crypte  de  Santa  Maria  in  Valle  Porclaneta2.  Les  parties  les  plus  anciennes  de  l'église  de 
Casauria  ont  été  sans  doute  construites  peu  d'années  après  ce  dernier  édifiée  :  en  1078, 
les  Normands  de  Hugo  Malmas  et  avaient  mis  le  monastère  à  l'eu  et  à  sang:  quatre  vieux 
moines  avaient  seuls  échappé  au  massacre.  L'abbé  Grimoald  dut  reconstruire  l'église  au 
commencement  du  xne  siècle3. 

Une  autre  église,  dédiée  à  saint  Clément,  et  qui  dépendait  du  monastère  de  Casauria, 
domine,  du  liant  d'une  colline  proche  de  Teramo,  le  lit  pierreux  du  Yomano.  Cette  église 
devait  sa  fondation  à  Hermengarde,  mère  de  l'empereur  qui  avait  fondé  le  monastère  de 
Casauria  '. 

L'édifice  a  conservé  son  plan  de  basilique1,  bien  que  les  piliers  aient  été  remaniés; 
sous  le  sanctuaire  surélevé  de  cinq  marches,  se  trouvait  une  crypte,  qui  a  été  comblée.  Le 
portail  est  daté  de  1 108,  par  une  inscription  gravée  sur  l'un  des  montants.  Dans  son  ensemble 
le  monument  remonte  au  commencement  du  xu°  siècle.  11  a  sans  doute  été  reconstruit 
en  même  temps  que  l'église  de  San  Clémente  a  Casauria.  Le  chevet  de  l'église  de  Vomano 

1.  Cf.  G.  Pansa,  Il  Chronicon  Casauricnse,  Lanciano,  1893,  p.  3. 

2.  Caloiie,  Arch.  Slor.  deWArte,  IV,  1891,  p.  9. 

3.  Pansa,  ouvr.  cite,  p.  73. 

4.  Et  non  ûlle  de  cet  empereur  (Bindi,  p.  500). 

5.  Voir  la  description  minutieuse  donnée  par  M.  C.  de  Giorgi  dans  la  Rivista  Abruzzesc.  1890,  pl.  241  et  suiv.,  et  les 
relevés  publiés  dans  VAlbum  de  Bindi,  pl.  50. 
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ne  reproduit  pas  exactement  celui  de  l'église  rie  la  Pescara  :  il  a  trois  absides,  dont  deux  sont 
prises  dans  l'épaisseur  du  mur  du  chevet1. 

Le  type  des  plus  anciennes  églises  bénédictines,  avec  trois  absides  ou  une  abside 
unique,  a  été  reproduit  pendant  le  xn"  et  le  an'  siècle  dans  la  construction  d'une  série 
d'églises,  disséminées  à  travers  les  trois  provinces  des  Abruzzes,  et  qui.  pour  la  plupart,  sont 
les  restes  de  monastères  éteints  et  détruits.  Deux  petites  églises,  dont  les  nefs  se  terminent 
par  trois  absides,  Sant'Angelo  de  Pianella  et  Santa  Maria  de!  Lago,  près  de  Moscufo1,  sont 
groupées  à  peu  de  distance  l'une  de  l'autre,  au  nord  de  la  Pescara,  entre  San  Clémente  a 
Casauria  et  l'Adriatique.  Au  milieu  dos  montagnes  qui  séparent  les  conques  d'Aquila  et  de 


—  Chevet  de  l'église  de  sant'alessakdro,  près  de  pkntima. 


Sulmona,  la  grande  église  bénédictine  de  Santa  Maria,  dont  la  façade  domine  le  village 
de  Bominaco,  élève  son  chevet  tourelé  de  trois  absides  au  sommet  d'un  âpre  escar- 
pement de  rochers.  L'édifice  esta  peu  près  tel  qu'il  était  lorsque  sa  nef  reçut  un  ambon 
daté  de  1180. 

Parmi  les  églises  à  trois  nefs  et  à  une  seule  abside,  la  plus  grande  est  celle  de  San 
ïommaso,  non  loin  de  Caramanico,  dont  l'un  des  portails  est  daté  de  1204 5 .  Une  série 
d'églises  plus  petites  ont  ce  même  plan.  Telle  était  l'église  bénédictine  de  Cartignano  dont 
il  ne  reste  que  la  façade  et  le  chevet;  l'abside  unique  a  conservé  les  restes  d'une 
curieuse  peinture,  datée  de  1237*.  Telles  sont  encore  Santa  Maria,  près  de  la  gare  d'An- 
trodoco;  Santa  Maria  délie  Grazie,  non  loin  de  Rosciolo;  San  Giovanni  dell'Isola,  au  nord 


i.  Schulz,  Atlas,  pl.  LU,  fuj.  4  el  il 
■2.  Scbulz,  Allas,  pl.  LU,  fuj.  7. 
3.  Voir  plus  haut,  p.  287,  fig.  108. 
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du  Gran  Sasso,  San  Pietro  a  Campovalano.  près  Campli,  à  peu  de  distance  de  l'ancienne 
frontière  napolitaine. 

Dans  les  vieilles  basiliques  des  Abruzzes,  les  piliers  qui  séparent  les  nefs  présentent  les 
formes  les  plus  diverses.  Les  colonnes  antiques  ne  sont  employées  que  par  exception  et 
isolément.  Plusieurs  églises  ont  des  piliers  carrés,  comme  les  églises  bénédictines  du 
xis  siècle,  dont  le  type  le  mieux  conservé  est  la  ruine  imposante  de  San  Liberatore,  au  pied 
du  mont  Majella {fig.  69).  La  grande  église  de  Bominaco  a  des  piliers  ronds,  établis  sur  des 
bases  attiques.  Dans  la  nef  de  Santa  Maria  in  Lago,  près  Moscufo,  la  double  file  des  piliers 
ronds  est  interrompue  par  deux  piliers  rectangulaires,  dont  chacun  est  flanqué  de  deux 
demi-colonnes1.  Dans  les  églises  de  San  Clémente  al  Vomano  et  de  Sant'Angelo  a  Pianella, 
piliers  ronds  et  rectangulaires  sont  employés  comme  au  hasard,  sur  le  même  alignement.  Les 
piliers  de  toute  forme  se  trouvent  rapprochés  les  uns  des  autres  dans  l'intérieur  de  l'église 
San  Giovanni  deH'lsola,  qui  n'a  subi  aucun  remaniement.  Le  vaisseau  de  cette  église  est 
divisé  en  deux  parties  par  les  six  marches  qui  montent  au  pavement  du  sanctuaire,  sous 
lequel  est  ménagée  une  petite  crypte  (fiy.  238).  Les  piliers  bas  du  chœur  sont  des  tronçons 
de  colonnes  antiques  ;  les  piliers  de  la  nef  sont  carrés  pour  la  plupart  ;  l'un  d'eux  a  la  forme 
d'un  prisme  hexagonal  -.  La  construction  irrégulière  de  ces  nefs  rappelle  la  disposition  des 
cryptes  du  xie  et  du  xu0  siècle  qui  se  sont  conservées  dans  le  sol  des  Abruzzes,  avec  leurs 
piliers  disparates  :  il  est  visible  que  les  architectes  locaux  faisaient  peu  de  cas  de  l'exacte 
symétrie. 

A  côté  de  la  série  nombreuse  des  basiliques  à  trois  nefs,  grandes  ou  petites,  un 
groupe  distinct  est  formé  autour  d'Aquila  par  quelques  églises  à  nef  unique.  Celle  d'Ofena, 
dont  le  portail  est  daté  de  1196,  n'a  point  de  transept  :  c'est  une  grange  de  20  mètres  de 
long,  terminée  par  une  abside  voûtée  en  cul-de-four3.  L'église  de  San  Vittorino,  qui  fut 
consacrée  en  1170,  avait  une  nef  unique  et  un  transept  aussi  long  que  la  nef.  Cette  église, 
aujourd'hui  détruite,  est  connue  par  un  relevé  publié  au  milieu  du  xvme  siècle  4.  Un 
exemple  remarquable  de  ce  plan  s'est  conservé  dans  l'église  de  San  Paolo,  abandonnée 
sur  une  colline  voisine  de  Prata,  au  milieu  des  ruines  de  l'antique  Peltuinum,  qui  reçut 
au  moyen  âge  le  nom  énigmatique  d'Ansidonia.  L'édifice  est  bâti  avec  les  pierres  de  la 
ville  romaine,  qui  était  assez  importante  pour  posséder  un  amphithéâtre.  Deux  hautes 
colonnes  à  chapiteaux  ioniques  sont  encastrées  dans  le  mur  latéral,  du  côté  de  l'Évangile; 
la  paroi  du  côté  de  l'Ëpître  est  divisée  à  l'intérieur  en  cinq  travées  par  des  pilastres  peu 
saillants,  que  des  arcs  en  plein  cintre  relient  les  uns  aux  autres.  Le  sanctuaire  ne  se 
termine  point  par  une  abside  voûtée  en  cul-de-four,  comme  celui  de  San  Vittorino  ;  le 

1.  Plan  dans  l'Atlas  de  Schulz,  pl.  LU,  lig.  4. 

2.  Ces  piliers  sont  taillés  dans  un  calcaire  lin,  à  grain  serré,  tandis  que  les  arcades  et  les  murs  de  la  nef  sont  bâtis 
en  pierre  légère  et  poreuse. 

3.  Picchulli,  Rassegna  Abrvzzese,  III,  1899,-p*  14. 

4.  Maraxgom,  Acta  Samti  Victorini,  1740;  —  Schulz,  II,  p.  6i,  lig.  12;  —  Bindi,  11,  p.  83:1-854,  Album,  pl.  lia,  lig.  V. 
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chevet,  est  carré !.  Ce  plan  en  forme  de  T  semble  représenter  une  variété  d'architecture 
propre  à  la  région  d'Aquila. 

La  cathédrale  qui  s'élève  encore  parmi  les  ruines  de  Corfinium  et  qui,  pendant  le 
moyen  Age,  fut  le  siège  de  l'évèque  de  Val  va,  diffère  des  basiliques  très  simples  élevées 
clans  les  monastères  et  les  bourgades  des  Abruzzes  par  un  plan  d'apparence  compliquée. 
Cet  édifice  énorme  et  singulier,  dont  l'extérieur,  tout  au  moins,  est  resté  à  peu  près  dans 


1  |'> 


m  yr 

Fia.  240. 


Chevet  de  l'église 


DE  SAN  PELL1NO,  PRES  PENTIMA. 


l'état  où  il  se  trouvait  sous  le  règne  de  Charles  I"  d'Anjou,  est  composé  de  deux  églises 
d'époque  différente,  soudées  l'une  à  l'autre.  Le  plus  ancien  des  deux  monuments  est  dédié 
au  pape  saint  Alexandre.  Il  a  la  forme  bizarre  d'un  transept  isolé,  qui  ne  fait  point  suite 
à  une  nef.  et  qui  est  fermé  de  tous  côtés  par  des  murs  anciens.  Ce  transept  est  flanqué,  vers 
le  levant,  d'une  abside  large  et  basse,  voûtée  en  cul-de-four,  et,  vers  le  sud,  d'un  campanile 
rasé  au-dessus  du  premier  étage  (fig.  239).  Le  chevet,  dont  une  partie  seulement  se  trouve 
masquée  par  une  chapelle  moderne,  a  gardé  son  aspect  primitif.  Les  bandes  verticales  qui 
font  saillie  sur  le  campanile  et  sur  l'abside  se  terminent  à  leur  partie  supérieure  par  un  orne- 
ment de  relief  accusé  et  de  décor  classique,  qui  est  la  copie  d'un  morceau  d'architrave 


1.  P.  Piccifulli,  Rasscgna  Abrutxese,  III,  1899,  p.  26  et  27  (plan).  Cette  église  est  citée  en  1 1 38,  dans  une  bulle  d'Inno- 
cent Il  :  elle  a  reçu  en  1240  un  ambon,  qui  a  été  transporté  dans  l'église  de  I'rala,  et  qui  sera  décrit  plus  loin. 
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antique;  un  entrelacs  natté,  qui  court  au-dessus  des  denticules  et  des  oves,  est  comme  la  si- 
gnature du  marbrier  du  moyen  âge1.  Les  modillons  alignés  entre  ces  bandes  et  ceux  qui  for- 
ment une  corniche  au-dessus  du  toit  de  l'abside,  sont  grossièrement  ornés  de  rosaces  très 
simples,  de  feuilles  plates  et  de  figurines  aussi  informes  que  les  gravures  qui  ont  été 
incisées  à  la  fin  du  xi°  siècle  sur  les  piliers  de  Santa  Maria  in  Valle  Porolaneta.  Cette 
construction  et  celte  décoration  peuvent  appartenir  à  la  cathédrale  bâtie  vers  1080, 
par  un  évèque  de  Valva,  appelé  Transmundus,  et  qui  élait  fils  du  comte  des  Marses2. 
Autour  de  l'église  de  Sanl'Alessandro,  le  sol  s'est  notablement  exhaussé  :  le  pavement  de 
l'église  se  trouve  en  contre-bas  de  plus  d'un  mètre.  Môme  en  tenant  compte  du  niveau 
ancien,  l'église  paraîtra,  à  l'intérieur  comme  à  l'extérieur,  singulièrement  liasse  et 
trapue.  Contre  les  parois  intérieures  s'élèvent  des  demi-colonnes  appareillées,  qui  s'adossent 
à  de  hauts  pilastres  et  qui  portaient  les  fermes  de  la  charpente11.  Ces  colonnes  ont  pour 
couronnement  des  morceaux  d'architrave  imités  de  l'antique,  vers  la  fin  du  xi"  siècle, 
comme  ceux  que  l'on  a  vus  à  l'extérieur  de  l'abside.  Deux  des  colonnes  adossées  font 
partie  intégrante  du  mur  qui  clôt  le  transept,  sur  la  face  du  monument  où  aurait  dû 
s'ouvrir  un  arc  triomphal;  ces  colonnes  sont  postérieures  de  peu  d'années  à  celles  qui  se 
dressent  à  droite  et  à  gauche  de  l'énorme  haie  de  l'abside.  Il  est  clair  que  l'église  de 
Sant'Alessandro  a  reçu  de.  bonne  heure  la  forme  singulière  qu'elle  a  gardée:  celle  d'un 
transept  sans  nef.  Cette  église  est,  selon  toute  vraisemblance,  une  cathédrale  inachevée  : 
l'argent  manqua  peut-être  pour  terminer  sur  un  plan  trop  vaste  le  monument  isolé  non 
loin  duquel  Sulmona  élevait  à  la  lin  du  \r  une  cathédrale  rivale.  L'édilice  fut  fermé  brusque- 
ment par  une  clôture  de  pierre  qui  permit  de  le  livrer  au  culte  :  son  plan  dessine  encore 
sur  le  sol  les  bras  d'une  croix  qui  n'a  jamais  eu  de  pied. 

Quand  les  travaux  furent  repris,  l'édifice,  que  l'on  peut  attribuer  à  la  fin  du  xie  siècle, 
demeura  dans  l'état  où  il  avait  été  laissé.  Il  est  probable  que  les  architectes  trouvèrent  l'église 
primitive  trop  basse  pour  les  nefs  qu'ils  concevaient.  A  côté  de  l'ancienne  cathédrale  fut 
fondée  une  église  à  trois  nefs,  qui  devait  s'élever  au-dessus  de  sa  voisine  de  toute  la  hau- 
teur de  sa  nef  principale.  L'axe  du  nouvel  édifice  prit  une  direction  parallèle  à  celle  qu'au- 
rait eue  la  nef  dont  les  piliers  étaient  restés  à  l'état  de  projet  ;  le  mur  qui  ferma  le  bas-côté 
et  qui  était  frappé  par  le  soleil  du  midi  s'appuya  à  l'un  des  angles  de  l'édifice  inachevé. 
Les  mesures  furent  prises  de  telle  manière  que  l'ancienne  église  se  trouva  soudée  per- 
pendiculairement au  milieu  du  vaisseau  de  la  nouvelle,  comme  une  annexe  démesurée  '  : 

1.  I.a  corniche  de  l'abside  est  formée  de  même  par  une  suite  régulière  de  denticules  et  d'oves  que  surmonte  un 
ruban  continu  d'entrelacs. 

2.  Sur  l'un  des  blocs  romains  qui  forment  la  base  du  campanile,  l'inscription  suivante,  qui  a  échappé  à  Schulz  et  à 
Hindi,  est  gravée  à  enté  d'inscriptions  antiques  :  VGO  HOC  F.  OPVS.  l.e  nom  d'Ugo  est  peut-être  celui  du  comte  qui 
donna  à  l'église  de  Valva,  vers  1090,  une  urne  de  bronze  destinée  à  recevoir  les  reliques  de  saint  Alexandre  (Sciiulz,  11, 
p.  57;  Hindi,  p.  767).  Le  bloc  qui  porte  cette  inscription  semble  d'ailleurs  avoir  été  réemployé  dans  la  construction  du 
campanile,  en  même  temps  que  les  matériaux  antiques  pris  aux  ruines  de  Corfinium. 

3.  Hindi,  Album,  pl.  138. 

4.  Plan  dans  Y  Atlas  de  Schulz,  pl.  1.11,  fig.  0,  reproduit  dans  l'ouvrage  de  Dehio  et  Bezold,  II,  pl.  GS,  lig.  2. 
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dorénavant  c'est  par  l'église  neuve  que.  les  fidèles  eurent  accès  dans  le  vieil  édifice,  qui 
n'avait  d'autre  ouverture  sur  le  dehors  que  ses  fenêtres  étroites. 

La  seconde  cathédrale  de  Valva  porte  encore  le  nom  de  sainl  Pellinùs,  évôque  de 
Brindisi,  qui  Eut  martyrisé  à  Rome  et  dont  les  reliques  furent  transportées  à  Corflnium. 
Ughelli  a  conservé  le  texte  d'une  inscription  qui  mentionnai!  une  translation  des  reliques 
du  saint  dans  une  église  «neuve»  qui  lui  était  dédiée.  Cette  cérémonie  fui  accomplie  par 
unévêque  de  Valva,  nommé  Valterius,  au  mois  de  janvier  de  l'année  1124. 


Façade  de  l'église 


i'ANM  DF.LL  ISOLA. 


D'après  un  historien  de  Sulmona,  l'église  de  San  Pellino  aurait  été  incendiée 
en  1229'.  Une  inscription  de  1280,  qui  mentionne  d'importants  travaux  exécutés  par 
le  prêtre  Benedetto  et  par  le  sculpteur  Berardo  de  Plaisance,  au  temps  de  l'évêque 
Egulio,  ne  se  rapporte  pas  à  la  construction  de  l'église,  mais  bien  plutôt  ïi  celle 
du  palais  épiscopal 


penlu 


1.  .1.  Di  Pirtro,  Uemorie  storiishe  délia  citti  ii  Sulmona,  Naples,  1804,  p.  IB6. 

2.  On  remarquera  l'emploi  des  mots  :  scala,  nobilis  sala  et  du  mol  loul  italien  casa,  qui  ne  peut  s'appliquer  qu'à  une 
ette  inscription  clans  Schulz,  la  publie  comme  inédile  (p.  769  .  Le  marbre  original  est 


habitation.  Binoi,  qui  a  copié 
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La  grande  église  de  San  Pellino,  qui  n'est  datée  par  aucun  des  documents  cités,  se 
présente  à  l'étude  de  l'historien  comme  l'un  des  monuments  les  mieux  conservés  qui 
subsistent  dans  les  Abruzzes.  L'intérieur  seul  a  élé  complètement  défiguré  par  les  stucs 
du  xvin5  siècle.  A  l'extérieur,  la  silhouette  de  l'édifice  ancien  n'a  élé  modifiée  que  par 
l'addition  d'une  coupole,  dont  le  tambour  octogonal  surmonte  le  sanctuaire,  et  par  l'érec- 
tion d'un  campanile  qui  s'élève  à  coté  de  cette  coupole.  La  façade  et  le  chevet  conservent 
leurs  lignes,  à  peine  altérées  par  quelques  rapiéçages.  Les  façades  latérales  n'ont  perdu 
aucun  détail  des  modillons  qui  composent  leur  corniche.  Les  motifs  sculptés  qui  ornent  ces 
modillons,  les  rosaces  et  les  figurines  d'animaux  qui  sont  disposées  sous  chacune  des 
petites  arcatures  de  la  corniche  sont  d'un  dessin  plus  souple  et  d'un  relief  plus  énergique 
que  le  décor  barbare  des  modillons  de  la  vieille  église  '.  A  en  juger  par  ce  seul  détail,  il 
semble  qu'un  siècle  au  moins  sépare  l'une  de  l'autre  les  deux  églises  qui  ont  été  unies  en 
un  seul  corps  d'édifice  -. 

L'église  de  San  l'ellino,  à  laquelle  la  vieille  église  de  Sant'Alessandro  forme,  d'un 
seul  côté,  comme  un  premier  bras  de  transept,  inutile  et  démesuré,  possède  elle-même  un 
transept  d'une  faible  saillie.  Aux  deux  extrémités  de  ce  transept  faisaient  saillie  deux 
petites  absides '',  beaucoup  plus  basses  que  la  grande  abside  qui  s'avance  vers  le  levant 
(fiff.  240). 

Le  plan  tréfté  que  ces  trois  absides  donnent,  au  chevet  de  l'église  rappelle  le  plan  de  la 
cathédrale  de  l'ise  et  celui  de  plusieurs  grandes  églises  de  l'Italie  du  Nord,  telles  que 
Saint-Michel  de  Pavie  et  la  cathédrale  de  Parme.  Les  trois  absides  de  San  l'ellino,  avec 
leur  disposition  en  croix,  sont  très  probablement  imitées  d'une  église  toscane  ou  lombarde  : 
elles  restent  une  exception  unique,  non  seulement  dans  les  Abruzzes,  mais  encore  dans 
toute  l'Italie  méridionale. 


II 

L'extérieur  des  anciennes  églises  d'architecture  locale  qui  se  sont  conservées  dans  les 
Abruzzes  est  le  plus  souvent  simple  et  nu.  Il  arrive  que  la  division  des  trois  nefs  ne  soit 
indiquée  sur  une  façade  ni  par  la  décoration  architecturale,  ni  mémo  par  le  contour  de  la 
paroi.  Déjà,  sur  la  façade  de  la  grande  église  de  Bominaco,  les  corniches  ne  suivent  pas 
l'inclinaison  du  toit  des  bas-côtés  :  elles  restent  horizontales,  et  le  mur  qu'elles  couronnent 
s'élève  inutilement  au-dessus  des  bas-côtés.  Dans  l'église  de  San  Giovanni  dell'Isola  qui, 

1.  lii.NDi,  Album,  pl.  i'.il.  Voir  un  détail  de  la  corniche  de  San  Pellino  plus  haut,  p.  211,//;/.  93. 

2.  Les  fenêtres  latérales  de  l'église  San  Pellino  sont  en  plein  cintre,  et  non  en  tiers-point,  comme  l'indique  Sehulz  : 
leur  forme  ne  donne  aucune  indicaliou  pour  la  date  de  l'éditiee. 

:i.  L'une  de  ces  absides  a  été  remplacée  par  le  campanile  moderne. 
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comme  celle  de  Bominaco,  appartient  certainement  au  xu' siècle,  la  façade  bâtie  devant 
les  trois  nefs  n'est  plus  qu'an  simple  rectangle  de  maçonnerie,  avec  une  corniche  toute 
droite  (fig.  241).  Ce  type  de  façade  carrée  est  reproduit  à  Sant'Eusanio  Forconese,  vers 
la  fin  du  même  siècle.  Il  restera  dans  les  Abruzzes,  jusqu'au  xV  siècle,  un  élément  tradi- 
tionnel de  l'architecture  locale. 

Les  murailles  élevées  en  manière  de  façades,  devant  les  vieilles  basiliques  des  Abruzzes, 
sont  percées  de  bien  moins  d'ouvertures  que  les  hautes  façades  des  basiliques  apuliennes. 


Façade  de  l'église  iie  sa\-  tommaso,  pbès  caiiaiianico. 


La  plupart  des  églises  à  trois  nefs  n'ont  qu'un  portail.  A  Bominaco,  l'unique  baie  qui  se 
trouve  pratiquée  dans  la  façade,  en  dehors  de  la  porte,  est  une  fenêtre  solennelle  flanquée  de 
quatre  lions  et  assez  semblable  à  la  grande  fenêtre  qui  s'ouvre  dans  la  façade  de  la  cathé- 
drale de  Caserta.  Deux  fenêtres  étroites  et  un  pelit  oeuhis  forment,  avec  le  portail,  toute  la 
décoration  delà  façade  de  l'église  San  Giovanni  dell'Isola.  L'oculus  de  Sant'Eusanio,  beaucoup 
plus  large,  est  sans  doute  plus  récent  ;  il  n'est  peut-être  que  le  cadre  d'une  rose,  dont  les 
rayons  auronl  été  brisés.  La  rose  de  San  Tommaso,  près  Caramanico,  île  construction 
épaisse  el  rustique  fig.  242  ,  remonte  sans  doute  à  l'année  1204,  comme  l'un  des  portails 
latéraux.  Les  doux  petites  roses  de  Santa  Giusta,  près  de  Bazzano,  ont  conserve  leur  rem- 
plage,  finement  découpé  dans  une  seule  plaque  de  marbre  (fig.  243  .  Quelques  fenêtres  en 
plein  cintre,  à  San  Pellino  et  à  Bominaco,  mit  des  archivoltes  monolithes. 

Les  blues  tirés  des  ruines  romaines,  qui  s'étaient  conservées  au  milieu  des  mon- 
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tagnes,  pendant  les  siècles  de  la  barbarie  lombarde,  furent  employés  dans  les  Abruzzes 
à  la  construction  d'églises  grandes  ou  petiles.  Ces  matériaux  bien  taillés,  qu'il  était  aisé 
d'assembler  avec  peu  de  ciment,  ne  donnèrent  pas  seulement  aux  façades  du  xu'  et  du 
xiii"  siècle  un  aplomb  et  un  poli  remarquables  ;  les  pierres  couvertes  d'inscriptions  antiques 
suggérèrent  encore  à  plus  d'un  constructeur  l'idée  de  graver  lui-même  sur  une  église  cer- 
taines inscriptions  qui  n'étaient  point  destinées  à  commémorer  un  donateur  ou  à  rappeler 
une  date.  Sur  la  façade  de  San  Pietro  àd  Oratorium,  riche  en  inscriptions  romaines,  une  ins- 
cription du  xue  siècle,  placée  à  côté  d'une  étroite  fenêtre,  n'est  là  que  pour  proposer  une 
bizarre  étymologie  du  mot  fenêtre  :  Fenestra  diclaest  quasi  ferens  lumen .  Quelques  versets 
de  la  prose  Regina  eœli  More  sont  gravés  en  ligne  horizontale  ou  verticale  autour  des 
[rois  fenêtres  absidales  de  l'église  de  Bominaco1.  L'hymne  à  la  Vierge  fait  au  chevet  de 
l'église  de  Santa  Maria  un  décor  épigraphique. 

Dans  les  deux  églises  de  San  Pellino-  et  de  San  Tommaso,  près  de  Caramanico  (fy.  243), 
des  piliers  rectangulaires,  adossés  à  la  paroi  de  la  façade,  semblent  préparés  pour  recevoir 
les  voûtes  d'un  porche  dont  la  construction  n'a  pas  même  été  amorcée.  Des  pilastres  ou  des 
colon  nettes  sont  encore  adossés  à  des  façades  ou  à  des  chevets,  sans  autre  rôle  que  celui 
d'un  décor  architectural.  Les  bandes  verticales  disposées  autour  de  l'abside  de  Sant'Ales- 
sandro,  et  que  surmonte  un  morceau  de  marbre  décoré  dans  le  goût  antique,  sont  rem- 
placées sur  les  murs  latéraux  de  San  Pellino,  l'église  voisine,  par  de  hauts  pilastres  coiffés 
d'un  chapiteau  corinthien.  L'abside  de  San  Giovanni  dell'lsola,  qui  fait  partie  de  la  cons- 
truction du  xu"  siècle,  esL  entourée  de  colonnettes  fort  semblables  à  celles  qui  ornent  les 
absides  des  églises  lombardes.  Sur  la  façade  de  Santa  Giusta,  près  Bazzano,  des  colonnettes 
cylindriques  et  octogonales  sont  disposées  en  files  sur  trois  étages  de  hauteur  :  en  com- 
binant leurs  lignes  verticales  avec  celles  des  trois  corniches,  soutenues  par  des  modillons 
en  forme  do  tètes,  elles  dessinent  une  sorte  de  damier  en  relief  (fy.  '2A?>y\  Ce  décor,  qui,  à 
en  juger  par  le  détail  des  chapiteaux  et  le  style  du  portail,  n'est  pas  antérieur  au  xm"  siècle, 
rappelle  d'une  manière  frappante  le  quadrillage  qui  esl  figuré  par  l'entrecroisement  de 
moulures  horizontales  et  verticales  sur  la  façade  de  la  vieille  cathédrale  d'Assise  (fy.  244). 
L'abside  de  Santa  Maria  in  Va  lie  Porclaneta,  qui  a  été  ajoutée  après  coup  à  l'édilice  du  xi"  siècle, 
est  cerclée  de  corniches  et  de  colonnettes  qui  doivent  être  contemporaines  de  celles  de 
Santa  Giusta.  Six  de  ces  colonnettes  reposent  sur  le  dos  de  petits  lions  qui  semblent 
marcher  sur  l'une  des  corniches  et  tourner  autour  de  l'abside  '. 

Le  chevet  de  l'église  de  San  Pellino  a  été  décoré  d'après  le  même  principe;  mais,  par 


1.  Piccihilli,  Rassegna  Abruzzise,  III,  1899,  n°  7,  p.  IN.  Sur  une  porte  latérale  Je  l'église  d'Ofena,  bâtie  en  1196,  on 
lit  ce  vers  belliqueux;  Fait  d'allitérations  sonores  : 

HOSTIBDS  OBSTO,  NOS  ROSTIBUS  HOSTIA  PROSTRO, 

2.  Bindi,  Album,  pl.  137. 

3.  Le  fronton  triangulaire  qui  surmonte  cette  façade  a  été  ajouté  au  xvn°  siècle,  en  même  temps  que  la  fenêtre 
rectangulaire,  I.a  corniche  ancienne  île  la  taçade  devait  être  droite  et  horizontale,  comme  clele  de  Sant'  Eusanio. 

4.  Hindi,  Album,  pl.  211). 
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ses  proportions  et  parla  richesse  de  ses  détails,  il  s'élève  au-dessus  de  toutes  les  construc- 
tions élevées  dans  les  Abruzzes  pendant  le  moyen  âge.  Sur  un  haut  soubassement  de 
pierres  romaines  sont  superposés  deux  étages  de  colonnettes  [fig.  240V.  Celles  de  l'étage 
intérieur  soutiennent  une  large  frise,  composée  d'une  suite  de  plaques  sculptées,  assez  ana- 
logues aux  transennœ  qui  forment  les  parapets  des  galeries,  dans  l'église  de  Saint-Marc  de 
Venise.  Ces  plaques  ont  été  sculptées  expressément  pour  l'édifice  :  sur  chacune  d'elles  est 
reproduite  une  même  rosace.  Les  colonnettes  du  second  étage  reposent  sur  des  lions  de  haut- 


ne.  21.1.  —  Façade  de  l'église  de  sakta  giust»,  mi»  de  bazzano  (province  d'aquila). 


relief,  qui  se  présentent  de  face,  el  non  de  coté,  comme  les  petits  lions  de  l'abside  de  Saida 
Maria  in  Valle.  Détachées  devant  la  paroi,  ces  colonnettes  portent  des  archivoltes  saillantes 
qui  abritenl  une  suite  de  bas-reliefs,  représentant  des  lions  affrontés  ou  des  oiseaux  dont 
les  longs  cous  sont  noués  ensemble '.  Cette  loggia,  à  laquelle  ne  correspond  aucun  passage, 
ressemble  aux  colonnades  qui  forment  une  galerie  semi-circulaire  en  haut  des  absides  de 
San  Fedele  de  Corne  ou  de  la  cathédrale  de  l'arme.  Le  système  des  colonnettes  adossées 
aux  façades  et  aux  chevets  des  églises  accuse  plus  nettement,  que  ni'  faisait  le  plan  excep- 
tionnel îles  trois  absides  de  San  Pellino,  les  rapports  do  l'architecture  des  Abruzzes  avec 
celle  de  l'Ombrie,  de  la  Toscane  et  de  l'Italie  du  Nord. 


I.  Pour  ces  détails,  voir  la  gravure  publiée  par  ScauTz,  Atlas,  pl.  I.X. 
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III 

Les  églises  qui  viennent  d'être  passées  en  revue  avaient  pour  la  plupart  leurs  trois  nels 
couvertes  en  charpente  ;  quelques-unes  seulement  ont  sur  les  bas-côtés  des  voûtes  d'arêtes 
anciennes;  aucune  n'a  de  voûte  sur  la  nef  centrale.  Dans  l'église  de  San  Giovanni  dell'Isola, 

l'arcade  jetée  en  travers  de  la  nef  n'est 


qu'un  arceau-diaphragme  destiné  à 
supporter  les  poutres  du  toit  (fig.  242). 
Les  voûtes  qui  couvrent  le  chœur  de 
San  Giovanni  in  Venere  ne  sont  pas 
antérieures  à  l'époque -angevine,  et  la 
coupole  élevée  à  la  croisée  du  tran- 
sept de  San  Pellino  est  une  addition 
du  xviuc  siècle.  La  coupole  est  restée 
inconnue  dans  les  Abruzzes  jusqu'à 
la  Renaissance. 

Les  premières  voûtes  élevées 
sur  le  sanctuaire  d'une  église  des 
Abruzzes  sont  des  voûtes  d'ogives, 
dont  l'apparition  suppose  une  in- 
fluence directe  de  l'architecture  du 
Nord.  Une  voûte  bombée,  soutenue 
par  d'épaisses  brandies  d'ogives  à 
section  carrée,  couvre  l'une  des  trois 
travées  d'église,  entièrement  bâties  en 
briques1,  qui  sont  le  seul  reste  de  la 
première  cathédrale  élevée  à  Teramo 


,.  ..  .        ,  sur  les  ruines  et  les  mosaïques  d'une 

HG.  —  r  AÇATJE  DE  LA  CATHÉDRALE  D  ASSISE.  " 

riche  maison  romaine  d'Interamnium 
(fig.  245).  Les  deux  travées  qui  flanquent  la  travée  couverte  de  voûtes  d'ogives  avaient 
un  simple  l oit  en  charpente.  Ces  trois  travées  communiquaient  d'un  côté  par  trois  grandes 
arcades  avec  le  reste  de  l'édifice;  du  côté  opposé,  chacune  d'elles  était  fermée  par  un  mur 
droit,  percé  d'une  fenêtre.  Le  mur  élevé  au  fond  «le  la  travée  centrale  se  trouvait  reculé 
d'un  mètre  et  demi  vers  le  dehors  :  entre  ce  mur  et  l'épaisse  archivolte  qui  reçoit  de 


i.  Les  restes  de  cette  église  sont  connus  Je  nos  jours  sous  le  nom  Je  Saut1  Anna  Jei  Pompetti,  en  mémoire  J'une 
famille  noble  Je  Teramo  qui  avait  conservé  sa  sépulture  de  famille  dans  l'ancienne  cathédrale,  transformée  en  chapelle 
funéraire. 
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ce  côté  la  voûte  de  brique,  il  reste  la  place  d'un  retrait  dans  lequel  on  voit  encore  un 
autel  de  construction  grossière,  surmonté  d'une  sorte  de  ciboriumK  Cet  édieule  a  pour 
supports  deux  colonnes  antiques,  surmontées  de  chapiteaux  rongés  par  le  temps  :  une 
voûte  en  berceau,  bâtie  en  briques,  comme  la  grande  voûte  voisine,  repose  d'un  côté  sur  les 
deux  colonnes  dressées  et  de  l'autre  s'appuie  contre  le  mur-.  L'autel  était  probablement 
à  cette  même  place  dans  l'église,  lorsqu'elle  servait  de  cathédrale.  Les  trois  arcades,  dont 
la  face  extérieure  se  trouve  aujourd'hui  en  bordure  d'une  petite  rue3,  étaient  autrefois  tour- 


FiG.  24!i.  —  Ruines  du  chœur  de  l'ancienne  cathédrale  de  teramo. 


nées  vers  les  nefs.  On  dislingue  encore,  entre  deux  des  arcades  qui  se  sont  conservées,  les 
restes  de  l'une  des  demi-colonnes  élevées  pour  recevoir  les  arcades  de  la  nef  principale,  qui 
ont  disparu'.  Les  fouilles  entreprises  par  M.  Savini  en  1898  ont  même  fait  retrouver  les 
fondations  de  l'un  des  piliers  de  la  nef  \  Tous  les  indices  s'accordent  à  prouver  que  les  murs 
et  la  voûte  de  briques,  qui  sont  tout  ce  qui  subsiste  de  l'ancienne  cathédrale  de  Teramo,  for- 

1.  Voirie  plan  donné  par  M.  F.  Savini,  dans  son  importante  étude  :  S.  Maria  Aprulicnsis  ovvero  fantica  Cattcdrale  Ai 
Teramo,  Rome,  1898,  pl.  I. 

2.  Ibid.,  pl.  3. 

3.  Ibid.,  pl.  2. 

4.  Ibid.,  pl.  7. 

5.  M.  F.  Savini  suppose  que  la  nef  principale  occupait  l'emplacement  de  la  rue  actuelle  et  se  trouvait  parallèle 
aux  trois  travées  qui  se  sont  conservées.  Ces  trois  travées  auraienl  appartenu  à  une  nef  latérale  | S.  Maria  Aprutiensis, 
p.31).  Il  est  impossible  d'expliquer,  en  suivant  relie  hypothèse,  pourquoi  les  trois  travées  actuellement  existâmes  n'ont 
pas  été  uniformément  couvertes  de  voûtes  d'ogives. 


544  L'ART  DANS  LES  PAYS  DE  MONTAGNES 

maient  un  sanctuaire,  dont  les  trois  travées  parallèles  aboutissaient  probablement  dès 
l'origine  à  un  cbevet  carré. 

La  cathédrale  qui  s'élevait  à  Teramo  au  milieu  du  xnc  siècle  eut  le  même  sort  que 
la  ville  :  elle  fut  brûlée  en  1 156  par  les  troupes  du  comte  normand  Robert  de  Basseville. 
Les  murs  calcinés  conservèrent  encore  pendant  quelques  années  les  reliques  de 
saint  Berardo,  un  moine  de  San  Giovanni  in  Venere,  qui  avait  été  nommé  évèque  de 
Teramo  en  11 15  et  était  mort  en  1122.  Les  actes  de  ce  saint  relatent  de  la  manière  la  plus 
explicite  l'histoire  des  deux  cathédrales  de  Teramo.  L'évèque  Guido,  voyant  que  l'ancienne 
église  ne  pouvait  être  rétablie  en  son  état  primitif  ',  en  fonda  une  nouvelle,  à  cent  pas  de  là. 
Cette  seconde  église  est  encore  aujourd'hui  la  cathédrale  de  Teramo  :  en  1175,  le  corps  de 
saint  Berardo  y  fut  transféré  par  l'évèque  Alto. 

L'année  1156  est  pour  l'ancienne  cathédrale  <le  Teramo  la  date  delà  ruine  :  elle  ne  laisse 
pas  préjuger,  à  elle  seule,  de  la  date  à  laquelle  doit  être  reportée  la  construction  des  trois  tra- 
vées qui  se  sont  conservées,  avec  la  voûte  d'ogives.  Mais  un  détail  qui  doit  frappera  pre- 
mière vue  dans  les  restes  bien  conservés  de  la  cathédrale  incendiée  fera  de  cette  date  de  1156 
la  date  capitale  et  centrale  de  la  construction.  Le  fragment  d'édifice  à  demi  enterré,  auprès 
duquel  passe  encore  une  rue  de  Teramo,  appartient  à  un  monument  qui  esl  resté  inachevé. 
Deux  piliers  qui  devaient  soutenir,  sur  l'un  des  côtés  de  la  travée  centrale,  un  arc  doubleau 
de  renfort,  tout  pareil  à  celui  qui  se  trouve  établi  du  côté  opposé  de  la  même  travée,  ont 
été  arrêtés  à  mi-hauteur.  On  peut  suppose]-  qu'une  reconstruction  de  l'église,  commencée 
depuis  peu,  se  soit  trouvée  interrompue  par  l'incendie2.  Mais  les  briques  de  la  voûte  d'ogives 
ne  semblent  pas  avoir  été  léchées  parles  llammes  :  or  les  actes  de  saint  Berardo  mention- 
nent une  destruction  totale  de  l'édifice  où  était  conservé  le  corps  du  saint".  D'après  le  texte 
même  de  ce  document,  il  est  possible  qu'une  reconstruction  ait  été  entreprise  après  l'in- 
cendie et  abandonnée  presque  aussitôt,  à  cause  des  difficultés  qu'elle  présentait1.  Quelle 
que  soit  l'hypothèse  adoptée,  il  est  certain  que  la  voûte  d'ogives  qui  couvre  encore  le  sanc- 
tuaire de  la  première  cathédrale  de  Teramo  a  été  construite  immédiatement  avant  ou  après 
le  désastre  de  1 156. 

Cette  voûte,  dont  les  branches  d'ogives  sont  aussi  massives  que  celles  qui  se  croisent 
au-dessus  du  déambulatoire  de  la  cathédrale  d'Aversa  \  est,  dans  toute  l'Italie  méridionale, 
la  première  voûte  d'ogives  qui  soit  exactement  datée.  Les  piliers  de  briques  qui  supportent 

I.  «  Ecclesiarn,  post  lam  gravem  ruinam,  ad  sfaluin  suum  pristinum  reduci  non  posse...  ■> 
■1.  C'est  l'hypothèse  de  M.  F.  Savini. 

4.  Les  restes  d'une  fresque  du  xne  siècle,  qui  représente  la  main  divine  dans  un  médaillon  soutenu  par  deux  anges, 
sont  encore  visibles  sur  l'intrados  de  l'arcade  qui  faisait  communiquer  le  sanctuaire  voûté  d'ogives  avec  la  nef.  L'exis- 
tence de  cette  fresque  complique  le  problème  posé  par  l'édifice.  La  peinture  n'a  pas  été  touchée  par  la  flamme  de  l'in- 
cendie de  1156.  Cette  décoration  put  être  appliquée  sur  l'arcade  après  que  le  clergé  de  Teramo  eût  renoncé  à  reconstruire 
une  nouvelle  cathédrale  sur  l'emplacement  de  l'ancienne  :  en  ell'et  l'édifice  inachevé'  fut  consacré  au  culte  et  servit  a  la 
célébration  des  offices  pendant  six  siècles. 

3.  «  Ecclesia,  in  qua  sancti  viri  corpus  venerabatur,  eodem  ardore  succensa,  et  œdificiis  destituta  funditus  obruit.  » 

a.  Voir  plus  haut,  p.  330,/;;/.  13â. 
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celte  voûte,  avec  leurs  chapiteaux  prismatiques  en  marbre  blanc,  la  grande  arcade,  qui, 
du  côté  de  la  net,  est  composée  de  claveaux  de  marbre  blanc,  alternant  avec  des  claveaux 
de  brique,  dénoncent  par  tous  les  détails  de  leur  construction  et  de  leur  décoration  les 
modèles  dont  se  souvenait  l'architecte.  Le  sanctuaire  de  la  vieille  cathédrale  de  Teramo 
était  une  imitation  grossière  et  pesante  d'édifices  lombards,  tels  que  Saint-Ambroise  de 
Milan  et  Saint-Michel  de  Pavie1. 

Un  second  exemple  d'une  voûte  d'ogives  archaïque  sur  une  travée  de  choeur  est  donné 
par  l'église  de  Santa  Maria  di  Rohzano.,  qui  s'élève  presque  intacte  dans  une  âpre  solitude, 
à  une  vingtaine  de  kilomètres  de  Teramo. 

Cette  église  était  achevée  avant  l'année  1181,  dont  le  millésime  est  peint  clans  l'abside, 
au  milieu  des  fresques  qui  font  de  l'édifice  perdu  au  bord  du  Mavone  l'un  des  plus  curieux 


FlG.  2415.  —   VUE  DE  L'ÉGLISE  SANTA  MARIA  DI  HONZANO  (PROVINCE  DE  TERAMO ) . 


monuments  du  moyen  âge  en  Italie-'.  L'architecture  même  de  l'église  est  remarquable  et 
singulière.  Elle  n'est  point  sans  analogie  avec  celle  de  la  vieille  cathédrale  de  Teramo; 
parfaitement  conservée  jusqu'en  ses  moindres  détails,  elle  pourra  servir  à  compléter  par 
l'imagination  l'édifice  dont  la  plus  grande  partie  a  disparu.  Mais  l'église  de  Ronzano  est  de 
proportions  plus  élégantes  et  do  construction  plus  savante  que  l'église  de  Teramo;  elle 
offre  de  plus  des  particularités  rares  et  énigmatiques. 

La  monotonie  de  la  brique  qui  compose  le  corps  des  murailles  est  relevée  par  un  décor 
architectural  fait  de  calcaire  très  fin  et  très  blanc  :  cadre  du  grand  oculus  et  des  fenêtres 

1.  Les  liâtes  dos  voûtes  d'ogives  qui  couvrent  les  nefs  de  quelques  grandes  basiliques  lombardes  sont  encore  l'objet 
de  discussions  et  de  revendications  assez  vives.  Par  réaction  contre  les  premiers  archéologues  qui  avaient  reporté  ces 
voûtes  jusqu'au  ix"  siècle  et  les  avaient  considérées  comme  les  plus  anciennes  de  l'Europe,  des  critiques  contemporains 
ont  été  tentés  de  les  attribuer  au  un'  siècle.  I.'étude  du  reste  d'église  à  demi-enfoui  dans  le  sol  de  Teramo  apporte  au 
débat  une  date  précise. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  287-289. 
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moyennes  ou  petites,  arcatures  disposées  à  droite  et  à  gauche  du  portail;  ainsi  que  sur  les 
deux  façades  opposées  du  transept  et  sur  le  mur  du  chevet  (fig.  246).  Les  fenêtres  en  plein 
cintre  ont  conservé  leur  remplage  de  marbre  finement  ajouré  (fig.  248).  Déjà,  à  l'extérieur, 
le  vaisseau  et  le  sanctuaire  sont  nettement  distingués  l'un  de  l'autre1.  A  l'intérieur,  les 
nefs  comprennent  trois  travées,  séparées  par  des  piliers  cruciformes  ;  les  arcades  sont  en 
plein  cintre  et  d'une  assez  grande  portée;  les  bas-côtés,  comme  la  nef  principale,  sont  cou- 
verts en  charpente.  Au  contraire  le  sanctuaire  est  tout  entier  voûté  en  pierre  poreuse  et 

légère  :  les  bras  du  transept  sont  couverts 
d'une  voûte  d'arêtes  et  la  croisée  d'une  voûte 
d'ogives,  dont  les  nervures  sont  de  calcaire 
fin.  Les  arcades  qui  séparent  le  sanctuaire 
du  vaisseau  sont  en  plein  cintre  pour  la  nef, 
en  tiers-point  pour  les  bas-côtés.  Ces  trois 
arcades  sont  composées  de  claveaux  en  pierre 
blanche  et  grise,  alternant  les  uns  avec  les 
autres.  La  partie  la  plus  curieuse  de  l'édifice 
est  le  chevet.  Vu  du  dehors,  c'est  un  mur  de 
briques,  orné  d'arcatures  en  pierre  calcaire, 
et  percé  de  fenêtres  qui  semblent  corres- 
pondre à  trois  ou  quatre  étages  différents. 
A  l'intérieur,  le  sanctuaire  est  terminé  par 
trois  absides.  Entre  la  courbe  extérieure  des 
absides  et  le  mur  du  chevet  est  ménagé  une 
sorte  de  couloir,  auquel  donnent  accès  deux 
petites  portes  disposées  à  côté  des  absides. 
Le  passage  du  rez-de-chaussée  est  couvert 
d'une  voûte  en  berceau.  Au-dessus  de  cette 

Fie.  247.  —  Plan  de  l'église  santa  maria  di  iionzano. 

voûte  est  pratiqué  un  passage  semblable.  Les 
deux  étages  communiquaient,  dès  l'origine  sans  doute,  au  moyen  d'une  échelle.  Le  couloir 
du  premier  étage  passe  entre  deux  fenêtres,  placées  toutes  deux  sur  l'axe  de  l'église,  et 
dont  l'une  s'ouvre  au-dessus  de  l'autel,  tandis  que  la  seconde,  entourée  d'un  cadre  monu- 
mental, regarde  au  dehors  (fig.  247),  Ces  absides  cachées  derrière  un  chevet  carré,  ces 
passages,  cette  fenêtre  richement  ornée  rappellent  d'une  manière  inattendue  et  inex- 
pliquée, à  côté  d'une  nef  d'architecture  toute  locale  et  d'un  sanctuaire  voûté  d'ogives, 
les  hautes  et  magnifiques  façades  absidales  des  basiliques  de  la  Terre  do  Bnri. 

Les  voûtes  d'architecture  étrangère,  qui  s'étaient  montrées,  dès  le  milieu  du  xu" siècle, 


I     1  IsrEtage 


1.  Ils  l'étaient  plus  encore,  avant  que  les  murs  extérieurs  des  bas-côtés  n'eussent  été  exhaussés,  pour  permettre  à  un 
seul  toit  de  couvrir  les  trois  nefs  (voir  la  fjg.  246). 
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dans  la  région  de  Teramo,  furent  employées  avant  la  lin  du  siècle  dans  les  grands  travaux 
entrepris  autour  de  l'église  bénédictine  deSan  Clémente  a  Casauria.  L'abbaye  impériale,  qui 
avait  été  dépouillée  et  ruinée  par  un  comte  normand,  recouvra  sa  richesse  foncière  et  sa 
puissance  féodale,  dès  que  les  Abruzzes  eurent  été  réunies  au  royaume  normand  de  Sicile. 

Le  roi  Roger  et  ses  deux  successeurs  confirmèrent  au  monastère  de  la  Peseara  les  pos- 
sessions que  lui  avaient  données  les  empereurs  germaniques  '.  Au  moment  où  la  prospérité 
était  assurée,  les  moines  élurent, en  1 152,  un  abbé  nommé  Léonas,  qui  fut  élevé  à  la  dignité 
cardinalice.  Pendant  les  trente  ans  de  son  gouvernement,  Léonas  l'appela  dans  l'abbaye  des 


Fig.  248.  —  Chevet  de  l'église  de  sama  mauia  di  ronzano. 


Abruzzes  le  temps  glorieux  des  Desiderius  et  des  Oderisius,  déjà  lointain  pour  le  Mont-Cassin. 
Il  acheta  pour  l'église  des  étoffes  de  soie  et  des  tapis  ;  il  fit  copier  et  rédiger  des  livres,  dont 
le  plus  célèbre  est  la  chronique  du  monastère,  compilée  par  le  frère  Jean.  Cette  chro- 
nique fait  connaître  le  détail  et  la  date  des  principales  constructions  auxquelles  l'abbé 
Léonas  voulut  attacher  son  nom. 

L'église,  relevée  de  ses  ruines  dans  les  premières  années  du  xne  siècle,  n'était  plus  digne 
de  l'abbaye.  Léonas  fit  d'abord  reconstruire  la  façade;  puis  il  édifia  devant  cette  façade  un 
porche  monumental?  Les  travaux  furent  commencés  en  1176,  d'après  la  chronique  de 
Casauria  et  d'après  une  inscription  dont  cette  chronique  a  seule  conservé  le  texte :l;  le 
porche  était  achevé  du  vivant  de  l'abbé  Léonas,  qui  mourut  en  1182.  Ce  porche,  avec  les 
trois  poi'tails  qu'il  précède,  s'est  conservé  intact. 

1.  G.  Pansa,  H  Ghronicon  Casauriense,  p.  80-01. 

2.  «  Denique  ipsum  pulelieiTÏmam  purlicum  ijuii'  esl  ante  levavil,  et  sicut  cernilur  in  tunitmm  fabrieavit,  et  prior 
operi  eûiijunxit.  a 

3.  Hoc  leinplum  primo  Ludovious  stvuxii  ab  ùno,  Cum  volo  magno  Itoniiui  f  undavU  in  anne 
Abbas  quod  dure  Léonas  cupiens  renouare,  Milieu»  neno  cenieno  sepfnageno. 
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II  a  pour  supports  de  robustes  piliers,  cantonnés  de  colonnes  appareillées.  La  baie 
centrale  est  en  plein  cintre  légèrement  surbaissé  ;  les  deux  autres  baies  ouvertes  devant  la 
façade  et  les  deux  baies  latérales  sont  en  tiers-point  (fig:  249)'.  Les  voûtes  qui  couvrent 
les  trois  travées  du  porche  sont  celles  que  le  chroniqueur  désigne  par  un  mot  assez  rare 
dans  cette  acception  :  le  mot  iumba.  Ces  voûtes  sont  soutenues  par  des  branches  d'ogives, 
qui,  avec  leur  profil  polygonal,  sont  plus  Unes  et  moins  archaïques  que  celles  de  Teramo 
et  de  Ronzano.  Les  voûtes,  comme  l'architecture  entière  du  porche,  sont  imitées  non 
plus  de  l'art  lombard,  mais  de  l'art  monastique  de  la  Bourgogne,  qui,  dès  le  xue  siècle, 
était  représenté,  dans  des  régions  d'Italie  plus  difficiles  d'accès  que  l'île  de  la  Pescara, 
par  les  églises  abbatiales  de  Sant'Antimo  et  de  Venosa2.  Dans  la  «  troupe  de  maîtres 
d'œuvres  et  de  maçons  »,  qui  furent  réunis  par  l'abbé  Léonas,  la  première  place  était 
probablement  tenue  par  un  bénédictin  français.  Cependant  l'architecture  étrangère  a 
été  modifiée  par  la  collaboration  des  artisans  locaux.  Le  portail  central  est  surmonté 
d'une  archivolte,  tracée  non  pas  en  plein  cintre,  ni  en  tiers-point,  mais  en  fer  à  cheval. 
Au  xu"  siècle,  cette  forme  d'arc,  fort  rare  en  Ilalie,  est  commune  dans  les  séries 
d'arcatures  qui  décorent  des  ouvrages  en  bois  et  en  stuc  exécutés  pour  les  églises  des 
Abruzzes.  La  division  extérieure  tics  (rois  travées  du  porche  de  San  Clémente,  accusée 
par  les  quatre  colonnettes  qui  s'élèvent  au-dessus  des  piliers  d'angle  et  entre  les  baies, 
est  un  parti  de  décoration  architecturale  fort  analogue  à  celui  qui  a  été  employé  à  la 
façade  de  Sauta  Giusta,  près  de  Bazzano.  La  corniche,  avec  ses  modillons  séparés  par  des 
rosaces  d'un  fort  relief,  serait  presque  identique  à  celles  des  façades  latérales  de  San 
l'ellino  et  de  l'abside  de  San  Piet.ro  d'Alba,  si  les  petites  arcatures  qui  unissent  les 
modillons  en  une  chaîne  continue  n'étaient  pas  tracées  en  tiers  point,  à  l'imitation  des 
baies  latérales  du  portique. 

Lorsque  le  porche  de  San  Clémente  fut  achevé,  l'abbé  Léonas  commença,  au-dessus 
delà  terrasse  de  ce  porche,  la  construction  d'un  oratoire  qui  devait  être  dédié  à  saint 
Michel  Archange,  à  la  sainte  Croix  et  à  saint  Thomas  de  Cantorbéry 3,  dont  le  culte  se 
répandait  déjà,  quelques  années  après  la  canonisation  de  l'archevêque  martyr,  dans  l'État 
romain  et  dans  la  Campanie.  Cet  oratoire  n'était  pas  achevé  à  la  morl  de  Léonas,  en  1182. 
Sa  place  est  occupée  aujourd'hui  par  une  loggia,  dont  les  quatre  fenêtres  géminées  remontent 

1.  Le  porche  de  San  Clémente  a  Casauria  a  élé  plusieurs  fuis  reproduit:  voir  Schulz,  Altas,  pl.  L1V  (dessin  très 
soigné  de  Cavallari]  ;  Hindi,  Album,  pl.  77  (médiocre  photographie);  Calore,  Arch.  Stor.  dell'Arte,  1891,  pl.  [(photographie 
de  M.  G.  Honi). 

2.  Le  caractère  français  du  porche  de  San  Clémente  a  été  reconnu  par  M.  Calore,  qui  a  été  chargé  par  le  gouver- 
nement italien  de  la  première  restauration  du  monument.  L'érudit  ingénieur  cite,  à  propos  de  ce  porche,  ceux  de  Saint- 
Gilles  et  de  Saint-Trophime  [Archivio  stor  ko  deW  Arte,  1891,  p.  3b).  M.  J.  Graus  a  rapproché  beaucoup  plus  justement 
du  porche  de  San  Clémente  ceux  des  églises  cisterciennes  qui  furent  élevées  en  Italie  quelques  années  plus  lard  (Dcr 
Kirchensmuck,  année  1899,  p.  118). 

3.  «  Cui  super  ecdilicavit  oratorium,  ad  honorent  sancti  Michaelis  Ârchangeli  el  sanct;e  Crucis,  sanctirrue  Thoraœ 
martyris  consecrandum.  Sed  ante  quant  opus  ipsum  consumare  potuisset,  oceurrit  ci  finis  viu».  » 

4.  Sainl  Thomas  de  Cantorbéry  est  représenté,  dès  la  (in  du  xne  siècle,  sur  les  médaillons  qui  décorent  la  reliure  de 
l'Évangéliaire  de  Capoue  (v.  plus  haut,  p.  179  et  pl.  VII)  et  sur  une  mitre  du  trésor  d'Anagni  (p.  426,  n.  2). 
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au  xiV  siècle;  cette  loggia  a  été  probablement  bâtie  après  le  tremblement  de  terre  de  1348; 
elle  est  séparée  de  l'église  par  un  mur  aveugle.  L'oratoire  commencé  par  l'abbé  Léonas  pre- 
nait vue,  du  côté  de  la  nef,  par  une  série  d'arcades  que  portaient  des  colonnettes;  l'une  de 
ces  colonnettes  a  été  retrouvée  dans  le  mur  delà  façade'.  Gel  oratoire,  élevé  au-dessus  du 
porche,  formait  ainsi  une  tribune  ouverte  en  face  du  sanctuaire  '•'  ;  sa  disposition  imitait 
certainement  celle  des  tribunes  qui  surmontent  le  ûàrthex  de  quelques  grandes  églises 
bourguignonnes,  telles  que  l'abbatiale  de  Vézelay  :;. 


Cliohfi  Moscioui. 

Fie  249.  —  Porche  de  l'église  hk  san  clémente  a  casauria  (1176-1182). 


Les  seuls  travaux  entrepris  autour  de  l'église  de  Casauria  dont  le  chroniqueur 
Jean  fasse  honneur  à  l'abbé  Léonas,  sont  la  reconstruction  de  la  façade  et  l'addition  d'un 
porche  neuf.  Les  trois  portails  commencés  en  1176  donnent  accès  dans  trois  nefs,  dont  les 
piliers  carrés  font  partie  de  l'édifice  restauré  dans  les  premières  années  du  xn"  siècle.  Mais 

i.  Calobe,  Arch.  stor.  dell'Arte,  1891,  p.  28  et  36. 

•2.  L'établissement  Je  cet  oratoire  n'était  pas  prévu  dans  le  projet  primitif  de  reconstruction  et  d'embellissement  de 
la  façade,  tel  que  l'abbé  Léonas  l'avait  approuvé  enli76.  Ce  projet,  dont  l'une  des  sculptures  du  portail  central  a  con- 
servé une  sorte  d'esquisse  en  relief,  comportait  une  rose,  largement  ouverte  au-dessus  de  la  toiture  du  porche(Pl.  XXVI). 

3.  L'église  du  Saint-Sépulcre  à  liarlclta,  qui  sera  étudiée  plus  loin,  et  qui  est  un  monument  île  pure  architecture 
bourguignonne,  a  une  tribune  disposée  comme  devait  l'être  l'oratoire  commencé  par  l'abbé  Léonas. 
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il  est  visible,  même  dans  l'intérieur  de  l'église,  que  la  construction  ancienne  a  été  res- 
taurée et  remaniée  soit  par  l'abbé  Léonas,  soit  par  l'un  de  ses  successeurs  immédiats.  La 
série  des  piliers  carrés  est  interrompue,  au  milieu  de  la  nef.  par  deux  piliers,  dont  chacun 
est  cantonné  de  deux-demi  colonnes  appareillées;  les  chapiteaux  de  ces  demi-colonnes  ont 
été  refouillés  par  un  des  sculpteurs  des  Abruzzes  qui  ont  travaillé  à  l'opulente  décoration 
du  porche.  Les  arcades  qui  unissent  les  piliers  delà  nef  sont  en  tiers-point.  Les  murs  qui 


FlG.         —  Chevet  de  l'église  de  sa.n  clémente  a  casal'iua  (vehs  1180). 


reposent  sur  ces  arcades  sont  percés  de  fenêtres  en  plein  cintre.  Au-dessus  de  la  moulure 
qui  court  entre  les  fenêtres  et  qui  contourne  leurs  archivoltes,  le  nu  des  murs  latéraux 
de  la  nef  est  décoré  à  l'extérieur  d'une  série  de  colonnettes  et  d'une  corniche  à  rosaces1. 
Un  même  artiste  semble  avoir  dessiné  ce  décor  architectural  et  celui  de  la  partie  supé- 
rieure du  porche. 

Le  chevet,  lui  aussi,  a  été  rebâti  vers  la  fin  du  xu"  siècle.  Les  murs  de  ce  chevet  n'ont 
plus  pour  soubassement  les  murs  de  la  crypte  ancienne.  Celle-ci  n'a  pas  été  touchée,  lors 
des  grands  travaux  exécutés  à  la  fin  du  xu"  siècle  :  elle  garde  encore  aujourd'hui  ses 
voûtes  basses  et  ses  piliers,  faits  de  tronçons  de  marbre  antique.  Mais  le  chevet  de 


I.  Calore,  art.  cité,  p.  21. 


L'ARCHITECTURE  DANS  LES  ABRUZZES  551 

l'église  a  été  reporté  à  2  mètres  environ  au-delà  du  mur  extérieur  de  la  crypte.  Ainsi 
l'édifice,  agrandi  vers  le  couchant  par  la  construction  du  porche,  se  trouvait  agrandi  de 
même  vers  le  levant.  Le  chevet  rebâti  a  conservé  le  plan  du  chevet  primitif  :  il  n'a  qu'une 
abside,  comme  la  crypte.  Mais  cette  construction  de  plan  archaïque  et  local  reproduit 
plus  fidèlement  que  le  porche  les  détails  caractéristiques  de  l'architecture  franco-bourgui- 
gnonne.  Les  moulures  sont  tracées  avec  une  fermeté  et  une  finesse  exceptionnelles. 
Entre  les  modillons  qui  supportent  la  corniche  do  l'abside,  les  rosaces  des  sculpteurs 
locaux  ne  se  montrent  point.  Les  fenêtres  élancées  qui  donnent  sur  le  transept  ont 
des  colon  nettes  surmontées  de  chapiteaux  à  crochets  français  [fig.  £50).  Les  contreforts 
élevés  aux  angles  de  l'abside  correspondent,  à  l'intérieur  du  sanctuaire,  à  des  colonnettes 
préparées  pour  recevoir  des  branches  d'ogives.  Ces  voûtes  qui,  à  l'une  des  extrémités 
de  l'église,  auraient  fait  pendant  aux  voûtes  établies  sur  le  porche,  à  l'autre  extrémité, 
sont  restées  à  l'état  de  projet  :  l'église  de  Casauria  a  gardé  sa  couverture  de  charpente 
et  son  aspect  de  vieille  basilique. 

L'art  du  Nord,  qu'il  vint  de  Lombardie  ou  de  Bourgogne,  ne  transforma  point,  durant 
le  xu"  siècle,  l'architecture  traditionnelle  des  Abruzzes.  Les  voûtes  d'ogives  ne  furent 
admises  que  sur  une  travée  de  chœur  ou  sur  un  porche:  elles  ne  s'installèrent  pas  sur 
les  nefs.  Les  seules  églisescomplètement  voûtées  qui  aient  été  bâties  dans  les  Abruzzes  sont 
des  monuments  plus  remarquables  par  les  peintures  dont  leurs  parois  sont  revêtues  que 
par  leur  architecture  :  l'oratoire  de  San  Pellegrino,  à  Bominaco,  et  l'église  de  Santa 
Maria  ad  Cryptas,  près  de  Fossa.  Dans  ce  dernier  édifice,  la  voûte  d'ogives  est  reléguée 
dans  un  chœur  étroit  ;  la  nef  était,  comme  celle  de  San  Pellegrino.  couverte  d'uni;  voûte 
en  berceau  brisé1.  L'une  de  ces  voûtes  simples  et  archaïques  a  été  construite  en  1263; 
l'autre  est  du  même  temps. 

I.  Voir  plus  haut  les  plans  des  deux  églises  de  San  Pellegrino  et  de  Sanla  Maria  ad  Cryptas  (p.  200,  fig.  110,  et 
p.  492,  fuj.  113). 


CHAPITRE  III 


LA  SCULPTURE  DANS  LES  ABRUZZES 


La  richesse  de  la  sculpture  contraste,  dans  les  Abruzzes,  avec  la  monotonie  de  l'architecture.  Variété  des  formes  et  des 
décors;  diversité  des  matières. 

I.  Le  bois  et  le  bronze.  Iconostase  en  bois  de  Santa  Maria  in  Valle  Porclaneta  ;  imitation  rustique  de  l'iconostase  de  bois  et 

de  métaux  précieux  élevé,  au  temps  de  l'abbé  Desiderius,  dans  la  grande  église  du  Monl-Cassin.  —  Porte  en  bois  de 
l'église  du  cimetière  de  Carsoli,  datée  de  1132  ;  porte  en  bois  de  l'église  San  Pietro,  ù  Alba  Fucense  (xu°  siècle).  — 
Porte  de  bronze  de  San  Clémente  a  Casauria  (lin  du  xne  siècle)  ;  les  castella  de  l'abbaye  figurés  et  dénombrés  sur 
vingt  plaques  de  bronze;  décor  géométrique;  figurines  en  relief.  La  porte  de  l'église  et  les  miniatures  de  la 
chronique. 

II.  Le  stuc.  Ciborium  de  San  Clemenle  al  Vomano,  œuvre  de  maître  Ruggiero  et  de  son  fils  Roberto  ;  I'aulcl  en  marbre 

incrusté  de  stuc  gris.  —  Ciborium  et  ambon  à  reliefs  de  stuc  dans  l'église  de  Santa  Maria  in  Valle  Porclaneta  ;  inscrip- 
tion de  l'ambon  :  il  a  été  sculpté  par  maître  Roberto  et  par  maître  Nicodemo,  en  1 150.  —  Autres  ouvrages  de  maître 
Nïcodemo  :  ambons  de  Santa  Maria  in  Lago,  près  Moscufo,  et  de  Cugnoli.  —  Unité  de  l'école  qui  a  laissé  ces  œuvres; 
la  famille  d'artistes  dont  maître  Ruggiero  est  le  chef  paraît  être  originaire  des  Abruzzes.  Type  romain  des  ciboria; 
type  campanien  des  ambons.  Les  reliefs  rappellent  quelques  sculptures  lombardes  du  xil"  siècle  ;  le  décor  semble 
imité  de  sculptures  en  bois,  analogues  à  la  porte  de  Carsoli. 

III.  La  piern-  calcaire,  Ambon  archaïque  d'Assergi  ;  ambon  de  l'église  Sant'Angelo,  à  PianeUa,  parmoltre  Acuto.  —  Ambon 
de  Bomïnaco  (1180).  —  Ambons  de  .San  Pellino  et  de  San  Clémente  a  Casauria  fin  du  xir  siècle);  Meurs  d'iris  et 
rosaces  de  style  local.  —  Ambon  de  Prata;  exagération  magnifique  des  rosaces  tradilionnelles  dans  l'art  des 
Abruzzes;  figurines  en  bas-relief.  —  Fragments  d'ambons  retrouvés  à  Paganica  et  à  Serramonacesca  :  décor  végétal 
et  animal.  —  Restes  d'ambons  du  xue  et  du  xiuc  siècle  décorés  de  sujets  sacrés  :  légende  de  deux  saints  sur  deux 
reliefs  conservés  à  San  Vitlorino  ;  le  Jugement  dernier  sur  un  parapet  d'ambon,  à  Luco.  —  Le  tabernacle  en  pierre 
calcaire  de  San  Pietro  ad  Oratorium;  forme  des  ciboria  romains;  décor  de  style  local;  incrustations  en  majolique 
ancienne.  La  céramique  dans  les  Abruzzes  au  xnc  siècle. 

IV.  Les  marbriers  romainset  les  sculpteurs  des  Abruzzes.  Le  sanctuaire  de  San  Pietro  d'Alba  ;  l'ambon  signé  par  deux  marbriers 
romains,  Giovanni  di  Gutttone  et  Andréa;  La  transenna  ;  incrustations  polychromes  et  reliefs.  Les  trois  sculpteurs 
Gualliero,  Moronto  et  Pietro,  qui  ont  collaboré  à  la  transenna  d'Alba  avec  maître  Andréa,  sont  probablement  origi- 
naires des  Abruzzes.  —  Tabernacle  et  ambon  de  Santa  Maria  délia  Febhre,  près  de  Rocca  dei  Bolti  ;  ambon  de  Corcu- 
mello,  près  d'Avezzano;  combinaison  des  mosaïques  romaines  avec  les  formes  et  les  motifs  adoptés  par  les  sculp- 
teurs locaux.  —  Imitations  isolées  des  mosaïques  romaines  :  le  candélabre  du  cierge  pascal  dans  l'église  de  San 
Clémente  a  Casauria. 

V.  La  sculpture  monumentale.  Elle  est,  jusqu'à  la  fin  du  XIIe  siècle,  moins  riche  que  le  décor  du  mobilier  d'église.  —  Imita- 

tions de  l'acanthe  romaine  et  des  palmettes  byzantines.  —  Les  sculptures  de  bois  imitées  en  marbre  et  en  pierre  : 
portails  et  portes  de  Carsoli  et  d'Alba  ;  chapiteaux  bizarres  de  la  crypte  de  Sant'Eusanio  Foreonese.  Les  motifs  du 
décor  local  sur  les  chapiteaux  «t  les  portails.  —  La  sculpture  religieuse  :  figures  isolées  de  saint  Vincent  et  du  pro- 
phète David  dans  la  façade  de  San  Pietro  ail  Oratorium;  chapiteaux  historiés  de  San  Flaviano;  la  Madone  conservée 
dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Sulmona.  —  Le  porche  et  le  portail  de  San  Clémente  a  Casauria;  sculptures  dont 
la  disposition  rappelle  les  portails  des  cathédrales  du  Nord  et  dont  l'exécution  est  L'œuvre  d'un  artiste  local.  —  Les 
figurines  groupées  sur  l'archivolte  du  porche  ;  versets  gravés  sur  les  phylactères  tenus  par  les  prophètes  :  ils  font 
allusion  aux  eaux  qui  entouraient  l'église  élevée  dans  l'île  de  la  Pescara.  —  Le  tympan  du  portail  central  :  saint 
Clément  et  l'abbé  Léonas.  Les  reliefs  et  les  inscriptions  du  linteau  :  histoire  de  la  fondation  de  l'abbaye.  -  -  Les 
motifs  de  décoration  empruntés  aux  ambons;  la  figure  de  saint  Clément  et  la  Madone  de  Sulmona  ;  les  reliefs  du 
portail  et  les  miniatures  de  la  chronique  de  Casauria.  —  Portail  de  San  Giovanni  in  Venere;  l'architecture;  les 
sujets  représentés  :  histoire  de  saint  Jean-Baptiste.  Décor  animal.  —  L'abbé  Rainai  do,  donateur  du  portail  (vers  1230). 
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—  Différences  profondes  qui  séparent  les  deux  portails  de  San  Clémente  aCasauria  et  de  San  Giovanni  in  Venere. 
Ressemblances  frappantes  de  ce  dernier  portail  avec  celui  de  San  Zeno  à  Vérone.  Collaboration  probable  d'un  maître 
lombard.  —  Les  commencements  de  la  vie  municipale  dans  les  Abruzzes  ;  la  fin  de  l'école  artistique  qui  avait  travaillé 
pour  les  monastères. 

Les  églises  nombreuses  qui  ont  été  construites  dans  les  Abruzzes,  depuis  la  fin  du 
xi"  siècle  jusqu'au  milieu  du  xhi",  —  les  plus  grandes  comme  les  plus  petites,  — 
ne  sont,  pour  la  plupart,  que  de  monotones  répétitions  du  type  archaïque  et  rustique  de  la 
basilique  à  piliers.  Certaines  de  ces  églises,  dont  la  nef,  couverte  en  charpente,  a  l'aspect  le 
plus  indigent,  possèdent  quelque  pièce  de  mobilier  d'église,  dont  le  décor  sculpté  ou 
polychrome  est  d'une  abondance  et  d'une  richesse  extraordinaires.  Avant  la  conquête 
normande,  qui  est  un  fait  accompli  vers  le  milieu  du  xn°  siècle,  et  surtout  pendant  les  cent 
années  qui  suivent  la  réunion  des  Abruzzes  au  royaume  de  Sicile,  la  sculpture  a  été, 
dans  toute  cctlc  région  de  montagnes,  un  art  bien  plus  fécond  et  plus  vivant  que  l'archi- 
tecture. Les  plaques  de  transennq  ou  d'ambon  antérieures  au  \c  siècle,  dont  les  entrelacs 
et  les  croix  sont  encore  visibles  sur  quelques  fragments  conservés  à  Teramo,  à  Cilla 
Sant'Angelo,  à  San  Giovanni  in  Venere,  n'avaient  eu  place  que  dans  les  églises  voisines  de 
l'Adriatique  '.  A  partir  des  premières  années  du  xn"  siècle,  les  églises  des  monastères  isolés 
au  fond  des  vallées  les  plus  retirées  se  parent  d'ouvrages  de  sculpture  précieusement 
travaillés.  Ces  ouvrages  forment  encore,  dans  les  anciennes  provinces  napolitaines  qui 
s'étendent  au  nord  du  Fucin,  de  la  Majella  et  du  cours  de  la  Pescara,  des  séries  impor- 
tantes, qui  manifestent  la  continuité  d'une  tradition  d'atelier.  Parmi  les  sculpteurs  qui  ont 
été  employés  dans  les  Abruzzes  pendant  le  xn"  et  le  xm"  siècle,  quelques-uns  sont  étran- 
gers au  pays;  la  plupart  sont  des  maîtres  indigènes  qui  ont  acquis  une  étonnante  virtuosité. 
Ces  artistes  combinent  les  décors  les  plus  capricieux  et  les  plus  compliqués  ;  ils  sont  réunis 
en  groupes  qui  ont  leur  spécialité  et  dont  chacun  travaille  une  matière  différente. 

I 

Les  forêts  qui  couvraient  autrefois  les  montagnes  et  qui  descendaient  jusque  dans  les 
«  conques  »  offraient  leur  bois  aux  constructeurs  et  aux  sculpteurs.  A  côté  des  poutres 
équarries  et  des  planches  rabotées  qui  composaient  la  toiture  des  basiliques,  d'autres 
furent  soigneusement  refouillées  et  se  couvrirent  de  reliefs. 

L'église  archaïque  de  Santa  Maria  m  Valle  Porclaneta  a  conservé  un  iconostase  en  bois 
de  chêne,  élevé  sur  une  massive  transenna  de  pierre  qui  barre  la  nef,  au  pied  des  degrés 
du  sanctuaire.  Deux  fûts  de  pierre  lisse  et  deux  colonnettes  de  bois  très  ouvragées 
supportent  une  haute  architrave  de  bois.  L'échancrure  qui  reste  béante  au  milieu  de 
l'architrave  -  était  primitivement  remplie  par  un  morceau  rectangulaire  qui  gît  au jour- 

1.  Voir  plus  haut,  p.  87-88. 

2.  Voir  les  photographies  reproduites  par  Bi.vdi  [Album,  pl.  200)  et  par  E.  Steinsiann,  qui  a  rapproché  du  vieil  iconos- 
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d'hui  dans  une  nef  latérale  {fiff.  251 1.  Ce  morceau,  qui  s'élevait  au-dessus  de  la  «  poutre  de 
gloire  »,  est  orné  d'arcatures  et  de  Qeurons  de  style  byzantin.  Aux  angles  s'élèvent  deux 
édicules  qui  abritent  deux  figurines  de  chérubins  ;  il  est  probable  qu'un  couronnement 
semi-circulaire  surmontait  cet  échafaudage  de  bois  sculpté  tfig.  252).  Sur  la  haute  archi- 
trave une  série  de  bustes  informes  se  détachent  en  lias-relief;  des  arcatures  et  des 
médaillons  circulaires  servaient  de  cadre  à  des  images  peintes,  qui  n'onL  laissé  que  des 
traces  indistinctes. 

Ces  colonnettes,  cette  haute  architrave,  ces  ébauches  de  bustes,  ces  images  elîacées, 
ces  ornements  de  style  oriental,  méandres,  arcatures  et  fleurons,  évoquent  le  souvenir  de 
la  poutre  de  bois  peint  et  doré,  toule 
chargée  de  luminaires  et  d'icones  pré- 
cieuses en  peinture  et  en  relief,  que  six 
colonnes  d'argent  soutenaient  devant  le 
sanctuaire  de  la  grande  basilique  du 
Mont-Cassin.  L'iconostase  de  la  petite 
église  bénédictine  des  Abruzzes  est  une 
imitation  directe,  et  peut-être  contem- 
poraine, do  l'iconostase  exécuté  par  les 
orfèvres  de  Desiderius.  Taillé  dans  une 
matière  sans  valeur  par  un  artisan  local, 
qui  a  sculpté  aussi  la  transenna  de  pierre,  avec  son  chaos  de  monstres  barbares,  ce  portique 
de  bois  est  l'humble  image  d'une  merveille  disparue. 

Deux  églises  des  Abruzzes  possèdent  encore  des  portes  de  bois,  qui  ne  reproduisent 
plus,  comme  l'iconostase  du  Santa  Maria  in  Valle  Porclanela,  des  modèles  donnés  par  les 
moines-artistes  du  Mont-Cassin.  Ces  portes  sont  ornées  de  reliefs.  D'après  la  tradition 
locale,  elles  seraient  l'une  et  l'autre  en  bois  de  cèdre;  il  semble  bien  qu'elles  soient  en 
simple  chêne  du  pays. 

L'une  des  portes  en  question  était  encore  naguère  à  sa  place  primitive,  non  loin 
de  Carsoli,  dans  le  portail  d'une  petite  église  voisine  du  cimetière,  Santa  Maria  in 
Celtis  (fig.  253)'.  Deux  planches  anciennes,  de  largeur  inégale,  ont  été  encadrées  dans  les 
battants  refaits;  chacune  d'elles  est  ornée  de  quatre  bas-reliefs,  qui  représentent  des 
scènes  de  l'Évangile,  réparties  de  la  manière  suivante  : 

I.  Annonciation  2.  Visitation 

3.  Nativité  4.  Annonciation  aux  bergers 

5.  Adoration  îles  Mages  l>.  Massacre  des  Innocents 

7.  Baptême  du  Christ  S.  Cinq  figures  de  saints  debout. 

Use  de  bois  la  eancetlata  de  marbre  élevée  d'après  un  modèle  archaïque  dans  la  chapelle  du  pape  Sixte  IV,  au  Vatican 
[Die  Sixtinische  Kapelle,  Munich,  1901,  p.  176,  liiï.  8Î-;  d'après  un  cliché  de  M.  Martini). 

1.  Les  ileux  battants  de  bois  ancien  ont  été  depuis  quelques  années  transportés  à  l'intérieur  de  l'église.  I.a  porte 
de  Carsoli  a  été  reproduite  dans  VAlbum  de  Bindi  (pl.         elle  n'est  pas  décrite  dans  le  texte  de  son  ouvrage. 
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Le  relief  de  ces  sculptures  est  plat,  bien  que  les  creux  soient  assez  profondément 
refouillés.  Plusieurs  des  groupes  sont  disposés  sous  des  arcatures  analogues  à  celles  qui 
décorent  la  «  poutre  de  gloire  »  de  Santa  Maria  in  Voile  Porclamta.  La  disposition  des 
scènes  s'écarte  notablement  de  l'iconographie  byzantine.  Les  caractères  des  inscriptions 
disposées  sous  les  tableaux  du  battant  le  plus  large  sont  réservés  en  relief;  l'une  des 
bandes  horizontales  qui  séparent  ces  mêmes  tableaux  est  ornée  de  palmettes  régulières  qui 


Fig.  252.  —  Iconostase  en  piehre  et  en  bois  sculptés  de  santa  maria  in  valle  porclaneta.  Croquis  restauré. 

imitent  très  sommairement  des  caractères  couflques.  Ce  sont  là  des  traits  de  ressemblance 
fort  curieux  entre  la  porte  qui  s'est  conservée  dans  l'enceinte  montagneuse  du  Piano  del 
Cavalière  et  les  portes  de  bois  du  xii"  siècle  qui  existent  encore  en  France,  au  milieu  des 
montagnes  auvergnates,  dans  l'église  Notre-Dame  du  Puy  '. 

Les  rapprochements  que  suggèrent  les  détails  de  la  porte  de  Carsoli  peuvent  être 
d'autant  plus  utiles  à  l'histoire  que  celte  porte  est  exactement  datée  de  l'année  1132.  La 
plus  grande  partie  de  la  date  se  lit  clairement  sur  les  deux  lignes  d'inscriptions  qui  séparent 

1.  Caumont,  Abécédaire  d'Archéologie;  Architecture  religieuse,  p.  356;  —  A.  de  Longpérier,  Revue  arch.,  II,  2,  1864, 
p.  700. 
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la  Visitation  et  l'Annonciation  aux  bergers  :  Anno  Bomim  Mlfemo  centesimo  triceno  secunDO 
indic...  La  porte  de  bois  de  l'église  San  Pietro  d'Alba,  qui  est  resiée,  elle  aussi,  encadrée 
dans  un  portail  ancien,  est  connue jlepuis  plus  longtemps  que  celle  de  Carsoli,  parce  qu'elle 
appartient  à  un  monument  cé- 
lèbre; Scliulz  l'a  indiquée  el  l'a 
fait  dessiner  '.  Cette  porte  est  divi- 
sée en  vingt-huit  compartiments 
à  peu  près  carrés,  dans  lesquels 
sont  disposées  sans  suite  des  figu- 
rines qui,  pour  la  plupart,  se 
font  pendant  sur  deux  plaques 
voisines.  Plusieurs  des  reliefs 
représentent  des  animaux,  des 
centaures,  des  hommes  sauvages, 
enchevêtrés  dans  des  entrelacs. 
Deux  cavaliers  qui  s'avancent 
l'un  vers  l'autre  ont  le  grand 
bouclier,  la  longue  cotte  d'armes 
et  le  heaume  conique  du  xn"  siècle. 
Les  quatre  symboles  des  Evangé- 
listes  sont  rangés  dans  les  quatre 
compartiments  supérieurs.  Au- 
dessous  du  lion  ailé,  un  saint 
abbé  bénédictin,  avec  le  capu- 
chon pointu  et  la  crosse,  est 
assis  sur  un  trône  ;  deux  per- 
sonnages debout  sous  deux  arca- 
tures  jumelles  sont  tournés  vers 
le  saint  et  lèvent  la  main  avec  le 
geste  archaïque  de  l'adoration. 
L'abbé  représenté  avec  le  nimbe 
est  sans  doute  saint  Benoit,  le 
patriarche  des  moines  qui  possédaient  l'église  de  San  Pietro  d'Alba  (fig.  254). 

Ces  sculptures  sont  taillées  dans  d'épaisses  planches  de  bois,  assemblées  trois  par 
trois.  L'assemblage  est  fait  au  moyen  de  traverses,  disposées  sur  la  face  interne  des 
battants,  cl  fixées  par  des  clous  de  cuivre  qui  ressortent  sur  la  face  externe,  et  la 
constellent  de  points  métalliques  disposés  avec  symétrie.  Le  joint  des  planches  ne  suit 


Portail  r>E  leglise  santa  maria  in  cellis,  i 

AVEC  USE  POUTE  EN  BOIS  SCULPTE  DE  1132. 


d.  Schllz,  Allas,  pl.  LXIH. 
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aucunement  les  bandes  décorées  de  pal  mettes  qui  séparent  les  compartiments;  il  coupe 
tableaux  et  bandes  par  le  milieu.  Peut-être  les  sculptures  ont-elles  été  exécutées  après 
l'assemblage.  La  menuiserie  est  grossière  et  primitive  ;  la  sculpture  ne  l'est  pas  moins.  Tous 
les  reliefs  sont  réservés  en  silhouettes  plates,  sur  un  champ  uniformément  creusé  :  à  peine 
quelques  traits  ont-ils  été  gravés  au  couteau  sur  les  draperies  et  les  feuillages.  Le  décor 
des  bandes  est  composé  de  palmettes,  sur  le  battant  de  gauche,  et  de  rinceaux,  sur  celui 
de  droite.  Les  palmettes  sont  parfaitement  identiques  à  celles  qui  ont  été  sculptées  avec 
un  relief  plus  franc  sur  la  porte  de  Carsoli.  La  porte  d'AIba  a  un  aspect  plus  archaïque 
encore  que  ce  dernier  ouvrage  :  elle  peut  remonter  également  à  la  première  moitié  du 
xii"  siècle. 

C'est  aux  portes  de  bois  sculptées  dans  les  Abruzzes  bien  plutôt  qu'aux  portes  do 
bronze  byzantines  et  apuliennes  qu'il  convient  de  rattacher  la  porte  de  bronze  ornée  de 
reliefs  qui  se  trouve  encore  en  place  dans  le  grand  porLail  de  San  Clémente  a  Casauria  '.  Sur 
l'une  des  plaques  de  métal  dont  les  battants  sont  revêtus,  on  lit  le  nom  de  l'abbé  Johel, 
qui  fut  le  successeur  de  l'abbé  Léonas,  et  qui  est  nommé  dans  une  bulle  de  1191.  La  porte 
a  donc  été  exécutée  immédiatement  après  l'achèvement  des  portails  et  du  porche. 

La  décoration  des  deux  battants  comprenait,  à  l'origine,  72  plaques,  dont  la  suite  était 
encore  presque  intacte  à  la  fin  du  xviuc  siècle.  Après  l'abandon  du  monastère,  le  bronze  fut 
mis  au  pillage  parles  paysans  des  environs.  Quelques  plaques  ont  été  retrouvées.  Aujour- 
d'hui 18  plaques  se  trouvent  fixées  sur  la  porte  de  San  Clémente-  :  elles  permettent  de 
restitue]'  l'ensemble  de  la  décoration.  Sur  20  plaques,  dont  15  existent  encore,  étaient  repré- 
sentés des  châteaux  à  trois  tours  crénelées.  Ions  modelés  et  fondus  au  moyen  d'un  moule 
unique.  Sous  ces  châteaux  étaient  gravés  les  noms  des  castella  et  des  localités  qui,  dans 
les  comtés  de  Fermo,  de  Teate,  de  Val  va,  de  Teramo  et  jusque  dans  les  Marches,  se  trou- 
vaient soumis  à  la  juridiction  de  l'abbaye  de  Casauria  :  la  liste,  que  la  disparition  de  cinq 
plaques  laisse  aujourd'hui  incomplète,  a  pu  être  rétablie  dans  son  intégrité,  grâce  à  une 
copie  manuscrite  de  17873.  Un  état  semblable  des  domaines  du  Mont-Cassin,  au  temps 
des  abbés  Desiderius  et  Oderisius,  avait  été  gravé  sur  la  porte  de  bronze  destinée  à  la 
grande  basilique  de  Saint-Benoit'1.  Le  moine  de  Casauria  qui  a  dressé  la  liste  confiée  au 

1.  Schulz,  Atlas,  pl.  L1V. 

2.  Voir  ln  reproduction  photographique  publiée  par  M.  Calore  [Archioio  storien  dell'  Artc,  VII,  1894,  p.  205),  après 
l'assemblage  de  toutes  les  plaques  retrouvées  par  lui-même  et  par  M.  de  Nino.  A  la  suite  de  cette  restauration,  une  porte 
de  bois  rustique  a  été  placée  devant  la  porte  de  bronze  pour  la  préserver  de  nouvelles  injures.  Sur  la  photographie  du 
portail  de  San  Clémente,  qui  est  reproduite  à  la  pl.  XXVI,  on  ne  verra  que  cette  porte  de  bois,  qui  a  rendu  impossible 
la  photographie  directe  des  plaques  de  bronze  et  ne  permet  plus  de  les  étudier  en  bonne  lumière. 

3.  Calore,  Areh.  stor.  ieWArte,  VII,  1894,  p.  206-216.  —  La  lecture  de  plusieurs  des  noms  gravés  sur  la  porte  de  San 
Clémente  a  été  le  sujet  d'une  polémique  acerbe  entre  MM.  Calore  et  Pansa.  Les  pièces  du  débat  se  trouvent  dans  l'article 
cité  de  M.  Calore,  dans  l'étude  de  M.  Pansa  sur  le  Chronkon  Casaltriense,  et  dans  un  article  de  cet  érudit  qu'a  publié  la 
Rieista  Abbruzzesc  de  1893  (fasc.  10). 

4.  Si  l'on  en  croyait  la  description  donnée  par  Ughelli,  la  porte  de  San  Clémente  aurait  été  ornée  d'incrustations  en 
métal  précieux,  dans  le  genre  de  celles  qui  garnissent  le  creux  des  inscriptions  gravées  sur  la  porte  de  bronze  qui  fut 
commandée  à  Byzance  par  l'abbé  Desiderius.  Ce  n'est  pas  même  l'argent  qui  aurait  été  employé,  comme  pour  le  damas- 
quinage  des  portes  byzantines,  mais  l'or  pur  :  uEcclesise  hujus  ostiutn  xncmn  saiis  mirifice  fusum,  OUToque  purissimo 
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graveur  n'a  pas  craint  d'introduire  dans  cette  liste  plus  d'une  localité  qui,  à  la  fin  du 
xir  siècle,  appartenait  non  point  à  l'abbaye,  mais  au  diocèse  de  Valva1. 

Parmi  les  autres  plaques  de  bronze  qui  sont  groupées  sur  la  porte  de  San  Clémente,  il  en 
est  28  qui  ont  été  tirées  de  8  moules,  reproduits  à  plusieurs  exemplaires.  Les  quatre  plaques 
qui  étaient  placées  aux  angles  de  la  porte  étaient  ornées  d'une  rosace  toute  pareille 
à  celles  qui  ont  été  déjà  notées  dans  la  décoration  architecturale  des  églises  des  Abruzzes. 
Les  autres  plaques  portent  des  rosaces  plus  simples,  tracées  au  compas,  des  croix,  des 
croissants  surmontés  d'une  étoile  :  ces  dessins  géométriques  ressemblent  aux  rosaces  qui 
se  trouvent  placées  à  l'intersection  des 
bandes  décorées,  sur  la  porte  d'Alba 
F  u  censé. 

Quatre  des  plaques  de  bronze  de 
Casauria  sont  ornées  de  figurines  :  elles 
étaient  placées  en  haut  des  battants, 
comme  les  symboles  des  Evangélistes 
cl  le  saint  abbé  sur  la  porte  d'Alba.  Sur 
l'une  de  ces  plaques  est  représenté  l'em- 
pereur Louis  11,  fondateur  du  monas- 
tère; sur  la  seconde,  l'abbé  Jobel  (Johel 
Abbas),  donateur  de  la  porte;  sur  les 
deux  autres  est  reproduit  un  moine  en 
cuculle.  Les  imagos  de  l'empereur  de- 
bout et  de  l'abbé  assis  sur  son  trône, 
avec  la  mitre  et  la  crosse,  rappellent     Fie.  2B4.  -  Pohtk  de  bo.s  oonseïv^  «ans  Ltaiss  de  s*«  pietbo, 

À  ALBA  l-TCENSE  (X1ID  SIECLE).  PaUTIE  SUPERIEURE  DES  BATTANTS, 

évidemment  les  dessins  à  la  plume  dont 

la  chronique  de  Casauria  est  illustrée  sur  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque  Nationale 
de  Paris.  Les  figurines,  comme  les  châteaux,  ne  sont  que  des  silhouettes  :  sans  la  couleur 
du  métal  verdi,  on  les  dirait  taillées  dans  des  planchettes  de  bois,  aussi  bien  que  les  reliefs 
des  portes  de  Carsoli  et  d'Alba.  Le  seul  morceau  qui  se  détache  vigoureusement  est  le. 
marteau  de  la  porte  :  un  anneau  tordu  qui  passe  dans  les  mâchoires  d'une  tète  de  lion 
ronde  et  informe.  Tout  ce  travail  de  bronze  est  d'un  artisan  local,  frère  des  sculpteurs  de 


incrustation...  •>  Ni  les  inscriptions,  ni  les  gravures  géométriques  tracées  sur  les  bandes  qui  encadrent  les  plaques  n'ont 
conservé  la  moindre  trace  d'une  décoration  aussi  opulente.  Il  est  très  probable  qu'Ughelli  aura  répété  les  assertions 
d'un  moine  ou  d'un  voyageur  trompé  par  l'éclat  de  quelques  parcelles  de  métal  auxquelles  un  frottement  avait  rendu 
leur  brillant,  au  milieu  d'une  plaque  patinéc  et  verdie  par  le  temps. 

1.  Voir  les  remarques  de  M.  Pansa,  qui  a  opposé  à  la  liste  gravée  sur  la  porte  de  San  Clémente,  vers  H90,  la  liste  des 
pays  soumis  à  la  juridiction  de  l'évêque  de  Valva,  en  1188,  d'après  une  bulle  de  Clément  III.  Il  est  possible  que  la  liste 
des  évèques  sufTragantS  de  Hénévent,  gravée  sur  la  porte  de  la  cathédrale  de  cette  ville,  mentionne  de  même  des  sièges 
qui  ne  relevaient  plus  de  l'archevêque  de  Bénévent.  Ainsi  s'expliquerait  que  cette  liste  épiscopale,  qui  fait  partie  inté- 
grante d'un  ouvrage  de  bronze  exécuté  vers  l'an  1200.  soit  conforme  à  la  liste  qui  est  donnée  dans  les  bulles  authen- 
tiques avant  1153,  et  qui  se  trouve  déjà  modifiée  dans  le  Liber  Censuum  de  1 192. 


560  L'ART  DANS  LES  PAYS  DE  MONTAGNES 

bois,  qui  connaissait  par  ouï-dire  les  portes  du  Mont-Cassin,  avec  leurs  inscriptions,  et 
qui  n'avait  pas  vu  les  reliefs  moulés  et  fondus,  quelques  années  plus  tôt,  par  maître 
Barisanus  de  Trani. 

Il 

Aucune  église  des  Abruzzes  n'a  conservé  dans  son  sanctuaire  quelque  ancienne 
pièce  de  mobilier  sacré  en  bois,  telle  que  le  fragment  de  stalle  retrouvé  à  Saint-Vincent 
au  Volturne  [fig.  94)  ou  le  trône  sacerdotal  de  Montevergine  (fig-  180).  Les  tabernacles  et 
les  ambons  les  plus  anciens  qui  figurent  dans  les  églises  de  la  région  sont  faits  d'un  bâti 
en  calcaire  assez  friable,  revêtu  d'une  couche  épaisse  de  stuc  rosàtre,  dans  laquelle  des 
sculptures  abondantes  ont  été  taillées,  comme  dans  un  plâtre  fin. 

Le  ciborium  de  San  Clémente  al  Vomano  est  monté  sur  quatre  colonnes  antiques. 
Les  chapiteaux  portent  des  archivoltes  géminées,  dont  la  retombée  centrale  s'amortit  sur 
deux  petits  culots  en  forme  de  glands,  qui  se  trouvent  suspendus  en  l'air.  L'édicule  est 
surmonté  de  deux  étages  octogonaux,  que  couronne  une  pyramide1.  Les  fines  et  courtes 
colonnettes  des  deux  étages  supérieurs  sont  réservées  dans  une  lame  de  calcaire,  découpée 
à  jour  comme  une  planche  :  des  trous  repercés  dans  la  pierre  friable  détachent  de  la  masse 
les  petites  arcatures  entrecroisées  ou  en  forme  de  fer  à  cheval,  qui  surmontent  la  file 
serrée  de  ces  colonnettes.  Le  stuc  dont  l'édicule  tout  entier  est  revêtu  n'étend  sur 
les  étages  octogonaux  qu'un  mince  badigeon  ;  il  forme  sur  les  chapiteaux  et  sur  les  archi- 
voltes une  couche  épaisse,  dans  laquelle  s'enroulent  des  rinceaux  et  s'agitent  des  figurines 
humaines,  enchevêtrées  parmi  les  entrelacs  et  les  rubans  perlés.  Sur  les  chapiteaux  eux- 
mêmes,  les  feuillages  sont  remplacés  par  des  arabesques  qui  font  penser  aux  ouvrages 
calligraphiques  des  décorateurs  musulmans. 

Ces  délicates  et  bizarres  sculptures  ont  été  refouillées  dans  le  stuc  par  deux  artistes, 
dont  les  noms,  gravés  sur  l'une  des  faces  latérales  de  l'édicule,  appartiennent  à  une  même 
famille.  L'un  de  ces  artistes  était  le  père,  Ruggiero;  l'autre  le  fils,  Roberto3.  L'autel  ancien, 
au-dessus  duquel  s'élève  le  dais  de  ciborium,  est  sorti  du  même  atelier.  Les  trois  faces 
décorées  de  cet  autel  sont  faites  chacune  d'une  plaqué  de  marbre  cipollin,  entourée  d'un 
cadre  de  calcaire  couvert  de  petites  feuilles  ciselées  presque  sans  relief.  Les  plaques  de 
marbre  sont  toutes  guillochées  de  gravures,  dont  les  creux  ont  été  remplis  de  stuc  gris. 
Sur  un  fond  couvert  de  quatre-feuilles  et  de  croix,  qui  composent  un  vrai  dessin  de  broderie, 
se  détachent  un  Agneau  de  Dieu  dans  un  cercle  et  des  motifs  végétaux,  dont  l'un  rappelle 
le/(o«(  assyrien  des  vieux  marbres  sculptés  pour  les  églises  de  Naples  ou  de  Sorrente. 

PLURIBUS  BXPERTUS  FUIT  1C  CDU  PATRE  ROBBBTUS 
ROGBRIO  DUIIAS  RBDDENTE8  A  HTE  PIODBAS. 

(BraDI,  p.  503.) 


1.  Bindi,  Album,  pl.  49. 
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bote,  connaissait  par  ouï-dire  les  portes  du  Monl-Cassin,  avec  leurs  inscriptions,  et 
qui  n'avait  pas  vu  les  reliefs  inouïes  et  fondus,  quelques  années  plus  tôt,  par  maître 
Barisanus  de  Trani. 


Il 

Aucune  église  des  Abruzzes  n'a  conservé  dans  son  sanctuaire  <j uek|ue  ancienne 
pièce  de  mobilier  sacré  en  bois,  telle  que  le  fragment  de  stalle  retrouvé  à  Saint-Vincent 
au  Voltnrne  (/!</.  94)  ou  le  trône  sacerdotal  de  Monte vergi ne  (fig.  180).  Les  tabernacles  et 
les ambons  les  plus  anciens  qui  figurent  dans  les  églises  de  la  région  sont  faits  d'un  bâti 
en  calcaire  assez  friable,  revêtu  d'une  couche  épaisse  de  stuc  rosâtre,  dans  laquelle  des 
sculptures  abondantes  ont  été  taillées,  comme  dans  un  plâtre  fin. 

Le  riborium  de  San  Clémente  al  Vomano  est  monté  sur  quatre  colonnes  antiques. 
Les  chapiteaux  portent  des  archivoltes  géminées,  dont  la  retombée  centrale  s'amortit  sur 
deux  petits  culots  en  forme  de  glands,  qui  se  trouvent  suspendus  en  l'air.  L'édicule  est 
surmonté  de  deux  étages  octogonaux,  que  couronne  une  pyramide1.  Les  fines  et  courtes 
colon  nettes  des  deux  étages  supérieurs  sonl  réservées  dans  un.'  lame  de  calcaire,  découpée 
à  jour  comme  une  planche  :  des  trous  repercés  dans  la  pi.  rc  friable  détachent  de  la  masse 
les  petites  areatures  entrecroisées  ou  en  tonne  de  fer  à  cheval,  qui  surmontent  la  lile 
serrée  de  ces  colomietles.  Le  stuc  dont  l'édicule  tout  entier  est  revêtu  n'étend  sur 
les  étages  octogonaux  qu'un  mince  badigeon;  il  forme  sur  les  chapiteaux  et  sur  les  archi- 
voltes une  couche  épaisse,  dans  laquelle  s'enroulent  des  rinceaux  et  s'agitent  des  figurines 
humaines,  enchevêtrées  parmi  les  entrelacs  et  les  rubans  perlés.  Sur  les  chapiteaux  eux- 
mêmes,  les  feuillages  sont  remplacés  par  des  arabesques  qui  font  penser  aux  ouvrages 
calligraphiques  des  décorateurs  musulmans. 

Ces  délicates  et  bizarres  sculptures  ont  été  refouillées  dans  le  stuc  par  deux  artistes, 
dont  les  noms,  gravés  sur  l'une  des  faces  latérales  de  l'édicule,  appartiennent  à  une  même 
famille.  L'un  de  ces  artistes  était  le  père,  ltuggiero;  l'autre  le  fils,  Roberto*.  L'autel  ancien, 
au-dessus  duquel  s'élève  le  dais  de  ciborinm,  est  sorti  du  même  atelier.  Les  trois  faces 
décorées  de  cet  autel  sont  faites  chacune  d'une  plaque  de  marbre  cipollin,  entourée  d'un 
cadre  de  calcaire  couvert  de  petites  feuilles  ciselées  presque  sans  reliff.  Les  plaques  de 
marbre  sont  toutes  guillochées  de  gravures,  dont  les  creux  ont  été  remplis  de  si  ne  gris. 
Sur  un  fond  couvert  de  qualre-feuilleset  de  croix,  qui  composent  un  vrai  dessin  de  broderie, 
se  détachent  un  Agneau  de  Dieu  dans  un  cercle  et  des  motifs  végélaux,  dont  l'un  rappelle 
lehom  assyrien  des  vieux  marbres  sculptés  pour  les  églises  de  Naples  ou  de  Sorrente. 

1.  Hindi,  Album,  pl.  49. 

2.  .l'U'HIBrS  SXPSSTtfS  FUIT  1C  nuu  PATI1K  EtOBSRTOfi 
ROGBRgQ  DUIUS  RBDDRITCfl  AHTK  PHOTtAÉ. 

'  (llixm,  p.  503.) 
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L'autel  ae  San  Clémente  al  Vomano,  avec  sa  line  marqueterie  de  marbre  eL  de  stuc,  est 
un  ouvrage  unique  dans  les  Abruzzes.  Leciborium  qui  surmonte  cet  autel  a  été  fort  exacte- 
ment reproduit  au  fond  d'une  vallée  très  éloignée  des  bonis  du  Vomano,  dans  l'église  de 
Santa  Maria  m  Valle  Porclaneta.  L'édicule  est  encore  en  place,  derrière  le  curieux  iconostase 
de  bois;  il  a  conservé  son  couronnement,  que  le  ciborium  de  San  Clémente  al  Vomano  a 
perdu  :  un  fleuron  de  stuc,  surmonté  d'un  Agneau  de  Dieu.//,/.  255).  Les  archivoltes  qui 
reposent  sur  les  colonnes  sont  trilobées,  au  lieu  d'être  géminées;  mais  les  reliefs  qui 
composent  la  décoration  des  deux  tabernacles  sonl 
identiques. 

Devant  l'iconostase  de  Santa  Maria  in  Valle  Por- 
claneta est  placé  un  ambon  qui  est  fait,  comme  le 
tabernacle,  d'un  bâti  en  pierre  calcaire,  revêtu  de 
stuc.  Les  chapiteaux  et  les  archivoltes  tréfléès  de 
Fambon  sont  décorés  de  reliefs  aussi  capricieux  et 
aussi  compliqués  que  ceux  qui  couvrent  les  parties 
correspondantes  de  l'édicule  voisin  [fig.  256).  Deux 
lutrins  faisaient  saillie  sur  le  corps  de  bambou  :  l'un 
d'eux  a  élé  ruiné;  l'autre  a  conservé  la  majeure  par- 
tie de  sa  décoration  :  un  monstre  ailé  qui  avance  en 
haut-relief  son  buste  décapité,  el  deux  bas-reliefs  qui 
représentent  le  diacre  dans  les  attitudes  rituelles 
qu'il  prenait  du  haut  de  bambou,  lisant TLpitre  ou 
l'Evangile  sur  le  pupitre  soutenu  par  un  aigle,  ou 
balançant  un  encensoir.  Les  reliefs  qui  couvraient 
le  parapet  ont  disparu  avec  le  revêtement  de  stuc, 
à  l'exception  de  deux  :  l'un  représente  un  homme 
qui  combat  un  ours,  l'autre  une  danseuse  qui  agite 
son  écharpe  devant  un  roi  :  sans  doute  une  Salomé  devant  Hérode.  Sur  la  rampe  de 
l'escalier  qui  monte  a  la  plate-forme  de  ['ambon,  deux  reliefs  mettent  en  scène  l'his- 
toire de  Jonas,  qui  était  représentée  sur  les  plus  anciens  ambons  de  la  région  cam- 
paniennc.  Le  sculpteur  des  Abruzzes  a  curieusement  détaillé  la  narration  du  prodige: 
il  a  montré  le  bateau  d'où  le  prophète  est  jeté  dans  la  gueule  ouverte  du  monstre 
marin;  dans  le  compartiment  suivant,  Jonas  est  rejeté  par  la  baleine,  et,  dans  l'angle 
inférieur  du  tableau,  il  est  assis  sous  un  arbre,  dont  les  branches  entrelacées  sont 
chargées  de  palmettes  en  éventail  et  de  fruits  allongés  comme  des  courges,  ['ne  ins- 
cription en  onciales  nettes  et  fines  est  gravée  sur  la  rampe  de  l'escalier,  au-dessus  et 
au-dessous  des  deux  reliefs;  malgré  les  lacunes  laissées  par  l'ecaillcment  du  stuc,  cette 
inscription  fait  connaître  exactement  la  date  de  l'ambon  et  les  noms  des  artistes  qui 
l'ont  sculpté  : 


Fig.  255.  —  Ciborium  de  santa  maria  i\  v  alu 

PORCLANETA,  ATTRIBUÉ  A  RORERTO  ET  MCODEMO. 
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INGENU  CERTUS  VARII  MULTIQUE  ROBERTUS 
HOC  LEVITARUM  NICODEMUS  ATQUE.    .  . 
...  ANNUS  CENTENUS  QUINQUIE  DENUS 
CUM  FUIT  HOC  FACTUM  FLL'XIT.    .    .  • 
 VI  MENSE  OCTCBER  1 

L'ambon  et  le  oiborium  du  stuc,  séparés  l'un  de  l'autre  par  l'iconostase  de  bois,  sont 
tous  deux  l'œuvre  des  mêmes  artistes.  Roberto,  qui  a  gravé  son  nom  sur  l'ambon,  n'est 
autre  que  le  sculpteur  qui  a  signé,  avec  son  père  Ruggiero,  le  ciborium  de  San  Clémente 
al  Vomano  3. 

Quant  à  Nicodemo,  était-il  un  second  fils  de  maître  Ruggiero?  Les  lignes  conservées 
de  l'inscription  n'indiquent  point  que  le  collaborateur  du  sculpteur  Roberto  fût  son  frère. 
D'ailleurs  maître  Nicodemo,  après  avoir  exécuté  un  ambon  de  concert  avec  le  sculpteur  du 
tabernacle  de  San  Clémente  al  Vomano.  décora  à  lui  seul  deux  ambous,  qui  se  sont  con- 
servés presque  intacts,  et  qui  ressemblent  si  étroitement  à  l'ambon  de  Santa  Maria  in 
ValU  Porclaneta  qu'ils  pourraient  permettre  de  restaurer  jusque  dans  le  détail  ce  monu- 
ment mutilé. 

L'ambon  adossé  à  l'un  des  piliers  de  l'église  Santa  Maria  del  Lago.  prés  Moscufo 
(Pl.  XXIV)3,  a  exactement  la  même  forme  que  celui  de  Santa  Maria  m  ValU  Porclaneta. 
Les  chapiteaux  et  les  archivoltes  sont  couverts  des  mêmes  arabesques  ;  l'histoire  de  Jouas 
est  répétée  sur  la  rampe  de  l'escalier  avec  les  mômes  épisodes;  mais  sur  l'ambon  de  Santa 
Maria  in  Lago  la  série  des  reliefs  est  complète.  Quatre  figures  en  haut-relief,  qui  sont  les 
quatre  symboles  des  Évangélistes,  font  saillie  sur  les  deux  lutrins,  disposés  perpen- 
diculairement l'un  à  l'autre4.  L'aigle  est  debout  au-dessus  du  bœuf,  et  l'ange  au- 
dessus  du  lion.  De  petits  bas-reliefs  achèvent  de  décorer  le  tambour  des  lutrins.  Les  deux 
diacres  de  Santa  Maria  in  Valle  Porclaneta  reparaissent,  l'un  à  droite  de  l'aigle,  l'autre  à 
gauche  de  l'ange.  Au  diacre  qui  balance  l'encensoir  fait  pendant,  de  l'autre  côté  de  l'aigle, 
un  prêtre  qui  élève  le  calice;  au  diacre  qui  lit  sur  son  lutrin  fait  pendant,  de  l'autre  côté 
de  l'ange,  une  ligure  hirsute  de  saint  Jean-Baptiste.  L'image  du  Précurseur,  mis  à  mort 
par  Hérode,  rappelle  le  bas-relief  de  l'ambon  de  Santa  Maria  in  Valle  qui  représente  la 
danse  de  Salon  lé. 

Dans  les  caissons  des  parapets,  deux  hommes  combattent  un  lion  et  un  ours;  à  côté 
de  ces  images  .le  belluaires,  qui  n'ont  aucun  sens  religieux,  le  sculpteur  a  placé  un 
saint  Georges,  tête  nue,  avec  un  haubert  fait  de  lames  de  fer;  du  haut  de  sa  monture, 

1.  Bindi  n'a  lu  que  les  deux  premiers  vers  et  les  trois  derniers  mots  (p.  902-903)  :  il  n'a  point  connu,  par  conséquent, 
la  date  du  monument. 

2.  Cf.  Bisdi,  p.  903.  ,  ,  ,  _,    ,        ,   ,  ,  . 

3.  L'ambon  de  Santa  Maria  in  l.ago  a  été  reproduit  en  gravure  au  trait  par  Sohum  (Ato,  pl.  LUI)  et  en  phototypie 

par  Bindi  ( Album,  pl.  6i  et65). 

4.  Un  troisième  pupitre  de  pierre  est  placé  au-dessus  de  la  face  du  parapet  qui  regarde  le  sanctuaire. 
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le  chevalier  enfonce  le  bois  de  sa  lance  dans  la  gueule  du  dragon  infernal.  Les  deux  pan- 
neaux du  parapet  qui  ne  sont  point  décorés  de  reliefs  sont  couverts  d'entrelacs  réguliers. 
Au  pied  des  colonnettes  d'angle  de  petits  figurines  humaines  sont  accroupies  ;  un  homme 
grimpe  au  fût  de  l'une  de  ces  colonnettes  et  est  prés  d'atteindre  le  chapiteau.  Cette 
décoration  opulente  était  encore  enrichie  par  une  polychromie  très  vive,  où  des  taches  de 
rouge  et  de  vert  éclatent  à  côté  de  masses  brunes. 

Une  inscription  gravée  sur  la  rampe  de  l'escalier,  comme  celle  de  l'ambon  de  Santa 
Maria  in  Valle.  donne  la  .laie  de  l'ambon  de  Sauta  Maria  in  Lago  (1159),  le  nom  du  dona- 
teur, l'abbé  Rainaldo,  et  celui  du  sculpteur,  maître  Nicodemo. 

RAINALDUS  ISTIUS  ECCLESIE  PRELATUS  HOC  OPUSFIERI  FECIT. 
HOC.  NICODEMUS  OPUS  DUM  FECIT  MENTE  FIDEL1 
ORAT  A  DOMINO  MEREATUR  PREMIA  ('.ELI. 

AN  NO  DOMINI  MILLESIMO  QUINQUAGESIMO  VIII  INDICTIONE III1. 

Nicodemo  a  sculpté  encore,  quelques  années  plus  tard,  un  ambon  qui  a  été  récemment 
retrouvé  dans  l'église  paroissiale  de  Cûgnoli2.  Cet  ambon  est  une  copie  de  celui  de  Mos- 
eufo,  avec  quelques  variantes  :  saint  Jean-Baptiste  est  remplacé  par  saint  Jean  l'Évangé- 
liste,  qui  tient  le  livre  '1.  Toutes  les  archivoltes  sont  en  plein  cintre,  et  non  tréflées. 

Le  stuc  a  perdu  sa  polychromie;  mais  les  reliefs  ont  gardé  l'accent  net  et  incisif  de 
l'outil  du  sculpteur.  Seuls  l'aigle  et  le  lion  sont  mutilés.  L'escalier  a  disparu.  L'un  des 
panneaux  du  parapet  est  occupé  tout  entier  par  une  inscription  en  grandes  onciales  : 

•j-ANNO  DOMINI  MILLESIMO  CENTESIMO  SEXSAGESIMO  SECSTO 
INDICTIONE  QUART  A  DECIMA  AURAS  RAINALDUS  HOC  OPUS  FIERI  FECIT. 

D'après  cette  inscription,  l'ambon  de  Cûgnoli  fut  exécuté  en  1166.  Le  donateur  de  cet 
ambon  n'était  autreque  l'abbé  Rainaldo,  qui  avait  commandé  l'ambon  de  Santa  Maria  in 
Lago.  Le  nom  du  sculpteur  manque  dans  l'inscription;  peut-être  se  trouvait-il  gravé  sur 
la  rampe  de  l'escalier,  quia  été  détruite.  D'ailleurs  les  moindres  détails  de  l'édicule  sont 
comme  autant  de  signatures  du  sculpteur  qui  avail  travaille  une  première  fois  pour  l'abbé 
de  Moscufo,  —  maître  Nicodemo. 

Les  trois  ambons  de  Santa  Maria  in  Valle  Porclaneta,  de  Sanla  Maria  in  Lago  et  de 
Cûgnoli.  datés  de  1 150,  1159  et  1 166,  forment,  au  milieu  du  xu"  siècle,  avec  les  deux  taber- 
nacles en  si  ne  de  Sanla  Maria  in  Valle  et  de  San  Clémente  al  Vomano,  une  série  de  meubles 

i.  Schulz,  II,  p.  17-19;  —  Bindi,  p.  513-51$. 

•2.  A.  de  Nino,  CArte,  V,  1902,  p.  202,  424-427,  avec  d'cxrellenles  photographies  de  M.  le  député  D.  Tinuzzi. 
:t.  Le  troisième  pupitre  Je  pierre  repose  sur  le  large  chapiteau  de  feuilles  grasses  qui  surmonte  l'une  des  colonnelles 
d'angle. 
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d'église  remarquables  par  la  richesse  de  leur  décor.  Les  artistes  qui  ont  sculpté  les 
reliefs  de  ces  ambons  et  de  ces  tabernacles  ont  gravé  leurs  noms  sur  leurs  ouvrages 
avec  un  légitime  orgueil. 

L'identité  de  style,  qui  est  manifeste  dans  tout  le  groupe  des  tabernacles  et  des  ambons 
en  stuc,  atteste  l'unité  de  l'école.  Cette  école  eut  pour  centre  une  famille,  dans  deux  géné- 
rations successives.  Si  les  liens  de  parenté  qui  unissaient  peut-être  Nicodemo  et  son 
collaborateur  Roberto  restent  incertains,  ce  dernier  a  pris  soin  de  proclamer  qu'il  avait 
travaillé  au  ciborium  de  San  Clémente  al  Vomano  avec  maître  Huggiero,  qui  était  son 
propre  père. 

Les  inscriptions  qui  perpétuent  la  mémoire  de  ces  artistes  ne  mentionnent  point  leur 
patrie.  L'atelier  formé  par  iiuggiero,  par  son  (ils  Roberto  et  par  Nicodemo  a  travaillé  d'un 
bout  à  l'autre  des  Abruzzes,  à  proximité  du  lac  Fucin  et  dans  le  voisinage  de  Teramo.  Des 
ouvrages  pareils  à  ceux  de  cet  atelier  ne  se  retrouvent  dans  aucune  autre  région  d'Italie  ; 
il  est  probable  que  les  tabernacles  et  les  ambons  en  stuc  qui  ont  été  sculptés  dans  les 
Abruzzes  au  milieu  du  xu"  siècle  sont  l'œuvre  d'un  atelier  formé  clans  la  région.  Les  formes 
et  les  détails  que  les  sculpteurs  du  tabernacle  de  San  Clémente  al  Vomano  et  de  l'ambon 
de  Santa  Maria  in  La  go  avaient  empruntés  à  l'art  des  régions  voisines  ont  été  combinés 
et  modifiés  par  eux  de  manière  originale. 

La  toiture  octogonale  des  deux  eiboria  auxquels  a  travaillé  madré  Roberto  est  celle 
des  eiboria  romains,  qui  furent  imités  à  Bari,  en  même  temps  que  dans  les  Abruzzes,  par 
l'auteur  anonyme  du  tabernacle  de  Saint  Nicolas;  mais  le  sculpteur  Itoberto,  en  remplaçant, 
au-dessus  des  colonnes  antiques,  l'architrave  de  marbre  par  une  archivolte  géminée  ou 
trilobée,  donne  à  l'édicule  une  sveltesse  et  une  légèreté  nouvelles.  Les  ambons  de  maître 
Nicodemo,  avec  leurs  colonnettes  surmontées  d'archivoltes  et  la  rampe  massive  de  leur 
escalier,  représentent  un  type  d'édicule  qui  n'a  pas  été  adopté  par  les  marbriers  romains, 
mais  dont  les  miniatures  des  rouleaux  ftExultel  enluminés  en  Campanie  ont  conservé 
quelques  images.  Ce  type  s'est  rencontré  en  Pouille  vers  la  lin  du  xi"  siècle  :  les  ambons 
de  Santa  Maria  in  Lago  et  de  Cùgnoli  ont  la  même  silhouette  et  la  même  élégance  de 
proportions  que  l'ambon  de  Canosa.  Ce  que  l'arliste  des  Abruzzes  ajoute  à  l'architecture 
de  ses  modèles,  quels  qu'ils  soient,  c'est  le  second  lutrin  saillant  et  le  troisième  pupitre 
de  pierre; 

La  marqueterie  de  stuc  qui  décore  l'autel  de  San  Clémente  al  Vomano  rappelle  à  la 
fois,  pour  la  technique,  les  incrustations  de  cire  brune  employées  à  l'ornement  du  mobi- 
lier des  églises  en  Apulie,  et,  pour  le  sLyle  des  dessins  menus  et  serrés,  la  mosaïque  d'opus 
sectile  qui  est  disposée  sur  le  pavement  de  l'église  de  San  Miniato,  près  de  Florence.  Quant 
au  décor  sculpté  des  ambons  de  maître  Nicodemo,  c'est  une  réunion  de  thèmes  variés, 
qui  ont  des  origines  différentes.  Dans  les  ambons  de  Rome,  de  la  Campanie  et  de  l'Apulie, 
le  seul  des  animaux  ailés  qui  soit  employé  communément  comme  support  du  pupitre  de 
pierre  ou  de  marbre  est  l'aigle,  symbole  de  l'évangéliste  saint  Jean.  C'est  seulement  sur  les 
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archivoltes  de  l'ambon  de  Cimitile  que  les  quatre  symboles  des  Évangélistes  ont  été 
sculptés.  Les  quatre  monstres  ailés  voisinent  avec  des  animaux  fantastiques  sur  quelques 
ambons  de  l'Italie  du  Nord,  tels  que  ceux  de  Santo  Stefano;  à  Bologne,  et  de  Santa  Giulla, 


reste  incertaine,  a  été 


une  bourgade  sise  au  bord  du  lac  d'Orta  '.  Le  motif,  dont  l'orig 

magnifiquement  développé  par 

maître  Nicodemo. 

Les  groupes  de  belluaires  et 

de  bêtes  féroces,  dans  les  compar- 
timents carrés  qui  les  encadrent, 

semblent  imités  dequelque  coffret 

d'ivoire  orné  d'images  des  jeux 

de  cirque.  Le  relief  de  toutes  ces 

figures  est  rond  et  fort  :  le  visage 

de  l'ange,  avec  ses  yeux  percés 

d'un  trou  rond,  rappelle  cer- 
taines sculptures  lombardes  du 

xu"  siècle.  Au  contraire,  les  ara- 
besques mêlées  de  figurines,  les 
volutes  grêles  des  chapiteaux,  les 
palmeltes  des  frises  sont  décou- 
pées sur  un  fond  profondément 
creusé,  comme  elles  le  seraient 
dans  une  planche  de  bois  épais. 
Les  rinceaux  et  les  entrelacs 
sculptés  sur  l'ambon  de  Santa 
Maria  in  Lago  ressemblent  sin- 
gulièrement, par  le  travail  du 
relief,  à  l'encadrement  du  portail 
de  San  Nicola  e  Cataldo,  près  de 
Lecce  {fig.  197).  Le  stuc  friable,  de  même  que  la  molle  jnetra  leeeese,  a  pu  prendre  sous 
le  tranchant  de  l'outil  l'apparence  d'une  sculpture  au  couteau.  Mais  ce  n'est  pas  seule- 
ment l'accent  du  travail,  c'est  l'emploi  même  de  certains  motifs  qui  fait  penser,  devant 
les  ouvrages  de  Roberto  et  de  Nicodemo,  aux  rares  boiseries  conservées  dans  l'Italie 
méridionale.  Les  monstres  qui  se  tordent,  au  milieu  de  rubans  ei  de  rinceaux,  dans 
le  stuc  des  tabernacles  et  des  ambons,  sont  de  la  même  race  que  ceux  qui  décorent  le 
morceau  de  stalle  ancienne  retrouvé  à  Saint-Vincent  au  Volturne.  Deux  motifs  très  caracté- 
ristiques, employés  dans  le  décor  des  trois  ambons  de  Santa  Maria  in  Va/le  Porclaneta,  de 


—  AMBON  DE  S  AN 'l'A  .MARIA  IN  VALUS  PORCLANETA, 
ŒUVRE  DE  ROBERTO  Eï  NICODEMO  (1150). 


i .  Rodault  de  Fleurv,  la  Messe,  pl.  CI.XXXI  ;  -  Zimmerman.x,  Obentalienlsche  PlaStik,  p.  199,  fig.  65. 
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Santa  Maria  in  Lago  et  de  Cûgnoli,  —  un  chapelet  de  petits  trèfles  à  feuilles  pointues  et 
une  frise  de  palmettes  dessinées  dans  le  si  y  le  dos  monogrammes  cou  tiques, —  se  rencontrent 
sur  la  porte  de  bois  conservée  dans  l'église  de  Santa  Maria  m  Cellis,  voisine  de  Carsoli. 
Cette  porte  remonte  ii  l'année  1132;  la  première  œuvre  datée  de  maître  Nicodemo  est  île 
l'année  1150.  Le  rapprochement  de  ces  deux  dates,  qui  ont  été  indiquées  ici  pour  la 
première  fois,  permet  de  croire  que  les  maîtres  qui  oui  sculpté  dans  le  stuc  une  série  de 
tabernacles  et  d'ambons  ont  pris  la  suite  de  l'école  des  sculpteurs  de  bois,  qui  ont 
travaille  à  l'iconostase  de  Santa  Maria  in  Valle  et  aux  portes  de  Carsoli  et  (l'Alita. 

L'ambon  de  Cùgnoli,  qui  porte  la  date  de  1166,  est  le  dernier  des  ouvrages  de  stuc  sur 
lesquels  maître  Roberto  et  maître  Nicodemo  ont  gravé  leurs  noms.  Après  quinze  ouvingt  ans 
de  fécondité,  l'atelier,  dont  le  premier  artiste  connu  était  Ruggiero,  le  père  de  Roberto,  cesse 
tout  à  coup  île  produire.  Mais  d'autres  artisans  se  mettent  aussitôt  à  sculpter,  pour  les 
églises  des  Abruzzes,  de  nouveaux  meubles  d'église,  qui  diffèrent  complètement  des  taber- 
nacles et  des  ambons  de  stuc  par  la  matière,  par  l'architecture  et  par  la  décoration. 


III 

Le  calcaire  lin  que  maître  Roberto  et  maître  Nicodemo  avaient  revêtu  de  stuc,  pour 
guillocher  des  sculptures  plus  délicates  dans  une  matière  plus  facile,  est  employé  seul,  vers 
la  lin  du  xiie  siècle,  pour  former  des  ambons  d'une  architecture  1res  simple  :  une  caisse  de 
pierre,  avec  un  lutrin  saillant,  posé  directement  et  sans  l'intermédiaire  des  archivoltes  sur 
les  chapiteaux  de  quatre  colonnes  antiques.  Le  plus  primitif  de  ces  ambons.  el  sans  doute 
le  plus  ancien,  a  été  retrouvé  en  morceaux  dans  une  petite  église  voisine  de  la  collégiale 
d'Assergi1.  11  n'en  reste  qu'un  chapiteau  lourd  et  grossier,  avec  la  base  de  la  colonne 
correspondante,  et  qu'une  plaque  de  parapet,  ornée  de  reliefs  d'un  travail  âpre  et  rustique  : 
au  milieu  de  la  plaque,  une  ligure  d'oiseau  très  mutilée  se  dressait .verticalement  et  comme 
debout  sur  sa  queue,  entre  quatre  rosaces  largement  épanouies'-. 

L'ambon  de  l'église  Sant'Angelo,  à  Pianella,  relégué  dans  l'une  des  nefs  latérales,  est 
moins  archaïque  que  les  fragments  d'Assergi.  Le  feuillage  étiré  et  collé  sur  les  chapiteaux, 
les  palmettes  qui  forment  l'encadrement  des  parapets,  le  travail  du  ciseau  et  du  trépan 
rappellent  les  sculptures  du  porche  de  San  Clémente  aCasauria,  qui  oui  été  exécutées  entre 
1176  et  1182;  une  frise  est  composée  de  fleurons  d'iris.  Sur  deux  des  parapets  sont  repré- 
sentés les  quatre  symboles  des  Évangélistes,  accompagnés  de  cartels  sur  lesquels  sont  gra- 
vés les  vers  de  Scdulius,  le  poète  chrétien  du  ve  siècle,  qui  commentent  la  concordance  de 

1.  Les  morceaux  Je  cet  ambon  ont  été  transportés  dans  le  jardin  conligu  à  la  petite  église  où  ils  ont  été  retrouvés, 
—  la  Madonna  dell'  Orticello  (I.  Gaviki,  VArte,  IV,  1901,  p.  32jj. 

2.  Ibid.,  p.  325-326  et  328. 
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chacun  des  monstres  ailés  avec  chacun  des  Êvangélistes 1 .  L'aigle,  au-dessus  duquel  s'avance 
une  console  servant  de  pupitre,  est  placé  verticalement,  comme  l'oiseau  d'Assergi,  qui  était 
sans  doute  le  symbole  de  saint  Jean.  Au-dessus  du  lion  et  de  l'aigle,  le  champ  est  rempli 
par  une  rosace  en  relief '.  Un  second  aigle  est  adossé  au  lutrin  :  l'un  des  compartiments 
voisins  porte  le  nom  de  l'abbé  Roberto 3  ;  sur  le  pupitre  de  pierre  est  gravé  le  nom  du 
sculpteur,  maître  Acuto  '. 


FlG.  257.  —  AMBON  DE  l'ÉGLISE  DE  SAN  PELL1XO  (FIN  Dl"  XIIe  SIÈCLE). 


L'église  de  Bominaco  possède  un  ambon  de  pierre  calcaire  qui  repose  sur  quatre  tron- 
çons de  colonnes  antiques,  surmontés  de  chapiteaux  antiques  fort  bien  conservés.  La  frise 
qui  court  au-dessus  de  ces  chapiteaux,  à  la  hase  des  parapets,  imite  des  volutes  d'acanthe; 
les  rinceaux  jaillissent  de  deux  gueules  de  lions  et  les  branches  feuillues  s'arrondissent  autour 
d'animaux  qui  ont  la  silhouette  des  «  chiens  »  mêlés  aux  entrelacs  des  lettres  capitales, 

1.  I. 'Aigle  :  More  volant  aquilc  petit  astra  Sommes. 

Le  Lion  :  Marais  ut  ulta  frémit  voxper  déserta  Iconis. 
Le  Bœuf  :  Jure  sacerrlotii  Lucas  tenet  liora  [ara]  juvenci. 
L'Ange  :  Hoc  Matheus  agens  hominrm  cjencraliter  implet. 
Carmen  paschale,  I,  v.  35S-358  (Mignf,  Patrologie  latine,  t.  XIX,  p.  591). 

2.  Bindi,  Album.  PI,  63. 

3.  HOC  OPDS  INSIGNE  FECIT  COMPOHBRB  MGNF. 

A  11  A  S  BCCLBSIB  ROBBRTOfi  HONORE  MAK1F. 

4.  MAG1STEH  AGOTUS  FKCIT  HOC  OPtlS. 

(Sciiulz,  II,  p.  21;  -  Bindi,  p.  533-Ô34.) 
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dans  les  manuscrits  du  .Mont-Cnssin.  Les  parapets  eux-mêmes  sont  très  simplement  décorés 
de  rosaces  pareilles  à  de  larges  étoiles  de  mer  (Pl.  XXV)1.  Une  longue  inscription  qui  fait  le 
Ion  r  de  bambou,  au-dessus  de  la  frise  d'acanthe,  donne  la  date  exacte  du  monument  :  1  ISO-  ; 
elle  mentionne,  avec  le  sacristain  Pierre  el  l'abbé  Jean,  qui  ont  dédié  l'ambon  à  la  Vierge, 
patronne  de  l'église  de  Bominaco,  les  deux  souverains  spirituel  et  temporel  qui  régnaient 
alors  sur  les  Abruzzes,  le  pape  Alexandre  111  et  le  roi  de  Sicile,  Guillaume  II  : 

-j-  ANNIS  M.  C.  OCTUAGENIS. 

l'RESULE  TUiNC  MAGNO  CURULE  SEDENTE  ALEXANDRO 

REGIS  PRECELSI  SUR  TEMPORIRUS  GUILIELMI 

HOC  OPUS  EXCELSUM  MANIBUS  CAPE  MARIA  VIRGO 

OUEM  CtlSTODIA  PRIMA. 

SACRISTE  PETRI  SIMUL  ABATISQUE  IOANI 
HIC  QUI  CORDE  PIO  PRIMIS  FAMULANTUR   AB  ANNIS 
OUI  DECS  ETERNIIM  TRIBUAT  CONSGENDERE  REG.NUM. 
OUI  LEGIT  HOC  TANDEM  SEMPER  FATEATUR   ET  AMEN. 
AVE  MARIA  GRATIA  PL  EN  A  DOMINOS  TECUM. 

L'abbé  Jean  /il  ériger  devant  l'ambon  qu'il  avait  donné  à  l'église  de  son  monastère  un 
haul  candélabre  du  cierge  pascal,  composé  d'une  colonne  torse  qui  repose  sur  un  lion 
imité  de  l'antique  et  qui  est  couronné  d'un  chapiteau  dont  les  fleurons  s'unissent  en  une 
triple  collerette.  Des  oiseaux  et  de  petits  quadrupèdes  sont  affrontés  à  côté  des  volutes 
d'angle.  Le  même  abbé  fit  encore  préparer  pour  lui,  en  1 184,  un  trône  de  pierre,  qui  devait 
compléter  de  manière  solennelle  le  mobilier  de  l'église  bénédictine,  rivale  de  la  cathédrale 
de  Valva3.  Ce  trône,  autrefois  adossé  au  fond  de  l'abside,  disparut,  on  ne  sait  comment,  vers 
le  milieu  du  xix'  siècle  :  il  était  sans  doute  décoré  de  rosaces,  à  la  manière  du  trône  épisco- 
pal  dont  un  fragment  s'est  conservé  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  do  Sulmona. 

Deux  ambons,  qui  remontent  l'un  et  l'autre  aux  dernières  années  du  xue  siècle, 
ornent  encore  deux  grandes  églises  des  Abruzzes  :  la  cathédrale  du  diocèse  de  Valva,  dédiée 
à  saint  Pellinus,  et  l'abbatiale  de  San  Clémente  a  Casauria.  L'ambon  de  San  Pellino  se 
rattache  à  ceux  de  Pianella  ei  de  Bominaco  par  quelques  détails,  tels  que  la  frise  de  fleu- 
rons d'iris,  les  larges  rosaces  plaquées  sur  les  parapets,  au  milieu  de  compartiments  rec- 
tangulaires, le  lutrin  saillant,  dont  le  tambour  est  orné  de  demi-colonnettes  et  d'arcatures. 

1.  Cet  ambon  a  été  reproduit  pour  la  première  fois  par  M.  Gavini  dans  VArtc,  IV,  1001,  p.  327. 
■1.  L'inscription  a  été  copiée,  avec  deux  ou  trois  inexactitudes  sans  importance,  par  Bixdi  fp.  832). 
3.  Antinori  a  copié  dans  un  de  ses  volumes  de  notes,  conservés  à  la  Bibliothèque  d'Aquila  (t.  XXVII),  l'inscription 
gravée  sur  ce  trône  : 

-j-  M.  ANNIS  OPI  s  Hoc  CAPE  CHMSTE  IOHARNIS  NONDl'M  TUANSACTO  TL'NC  ANXO  CCRBERB  QUARTO 

lus  CUM  CBHTBN1  ICNOANT  OCTUAOBN1  AHHATIS  VEBI  CAPIATIS  AG.MINA  CELI. 

(Cité  par  I.BOSINI,  Monumenti  s/or.  arlisl.  dell  Âquila,  Xaples,  1848  ;  —  par  BlKOX,  p.  837;  — 
et  par  PlccNULLI,  dans  la  Rassegna  Ahm-zese,  III,  1899,  fasc.  7,  p.  17.) 
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Pl.  XXV 


A  M  BON  DE  BOM1VACO  (AuL'tu 
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dans  les  manuscrits  du  Mont-Cassin.  Les  parapets  eux-mêmes  sont  très  simplement  décorés 
de roaieespareUlesàdftitries  étoiles  de  mer  (P1.  XXV)',  Une  longue  inscription  qui  fait  le 
lourde  l'amboas  au-dessus  de  la  frise  d'acantlie,  donne  la  date  exacte  du  monument:  1180*; 
elle  mentionne,  avec  le  sacristain  Pierre  el  l'abbé  Jean,  qui  ont  dédié  l'ambon  à  la  Vierge! 
patronne  de  l'église  de  llominaco,  les  deux  souverains  spirituel  cl  temporel  qui  régnaient 
alors  sur  les  Abruzzes,  le  pape  Alexandre  III  et  le  roi  de  Sicile.  Guillaume  11  : 


7  ANNIS  M.  C.  OCÏUAGKNIS. 

PRESUI.E  TOSC  MAC.NO  CURULE  SEDENTE  ALEXANDRO 

REGIS  PRECELS1  SUB  TEMPORIBUS  GUILIELMI 

HOC  OPUS  EXCEI.SUM  MAN1BUS  cVl'E  MARIA  VIRGO 

QUEM  CUSTODIA  PRIMA. 

SACRISTE  PETRI  SIMUL  ABATISQUE  IOANI 
HIC  QUI  CORDE  PIO  PRIMIS  KAMCLANTUR  AB  ANNIS 
QUI  DEUS  ETERNUM  TRUiUAT  CnNSe.ENDERE  RBGNTJH. 
QUI  LEGIT  HOC  TANDEM  SEMPKK  FATEATfB   ET  AMEN. 
AVE  MARIA  GRATIA  PLENA  DOMINCS  TEI'I'M , 


L'abbé  Jean  lit  ériger  devant  l'ambon  qu'il  avait  donné  à  l'église  de  son  monastère  un 
liant  candélabre  du  d'orge  pascal,  composé  d'une  colonne  torse  qui  repose  sur  un  lion 
imité  de  l'antique  et  qui  est  couronné  d'un  chapiteau  dont  les  fleurons  s'unissent  en  une 
triple  collerette.  Des  oiseaux  et  de  petits  quadrupèdes  sont  aiïrontés  à  côté  des  volutes 
d'angle.  Le  même  abbé  fit  encore  préparer  pour  lui.  en  1 184,  un  trône  de  pierre,  qui  devait 
compléter  de  manière  solennelle  le  mobilier  de  l'église  bénédictine,  rivale  de  la  cathédrale 
de  Valva3.  Ce  trône,  autrefois  adossé  au  fond  de  l'abside,  disparut,  on  ne  sait  comment,  vers 
le  milieu  du  xix"  siècle  :  il  était  sans  doute  décoré  de  rosaces,  à  la  manière  du  trône  épisco- 
pal  dont  un  fragment  s'est  conservé  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Sulmona. 

Deux  ambons,  qui  remontent  l'un  et  Pautre  aux  dernières  années  du  xns  siècle, 
ornent  encore  deux  grandes  églises  des  Abruzzes  :  la  cathédrale  du  diocèse  de  Valva,  dédiée 
à  saint  Pellinus,  el  l'abbatiale  de  San  Clémente  a  Casauria.  L'ambon  de  San  Pellino  se 
rattache  à  ceux  de  Pianella  et  de  Bominaco  par  quelques  détails,  tels  que  la  frise  de  fleu- 
rons d'iris,  les  larges  rosaces  plaquées  sur  les  parapets,  au  milieu  de  compartiments  rec- 
tangulaires, le  lutrin  saillant,  dont  le  tambour  es.t  orné  de  demi-colonnettes  et  d'arcalures. 

1.  Cet  arnbon  a  été  reproduit  pour  la  première  fois  par  M.  C.avini  dans  FArUt  IV,  1901,  p.  .127. 
1.  L'inscription  a  été  copiée,  avec  deux  ou  trois  inexactitudes  sans  importance,  par  BlNDl  (p.  S.12). 
3.  Antinori  a  copié  dans  un  de  ses  volumes  de  notes,  conservés  à  la  Bibliothèque  d'Aquila  (t.  XXVII),  l'inscription 
■Travée  sur  cé  trône  : 


H.  A*MS  OPUS  HOC  CAPK  CBH18TX  lOUAMNlS 
HIS  CDBI  CENTKN1  JI  NO.WT  OGTUAOEItl 


KOHDCN  TRAÏf&ACTO  TL'NC  ANNO  Cl'ItRKIlE  QUARTO 
AB8&X1B  VBHl  CAPIATIS  A  G.M  I N'A  CBLI. 

(Cité  par  I.eosi.m,  Monuménti  «for,  arttit  delT  Aquila,  Naples.  18ïs  ;  —  par  Bonn,  p.  R:i7;  - 
et  par  Piccmn.Li,  dans  la  Rattegna  Ahru-.zese.  III,  IS'JO.  Case  7,  p.  17.) 
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Pl.  XXV 


AMBON  DE  BOMINACO  (Arruzzes),  daté  de  1 180. 
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Mais  le  sculpteur  s'est  affranchi  de  l'imitation  de  l'acanthe  romaine:  il  a  couvert  les  cha- 
piteaux de  feuilles  grasses,  pareilles  à  celles  qui  s'élargissent  autour  des  rosaces,  et  il  les  a 
séparées  et  nervées  d'un  trait  vigoureux  creusé  parle  pointillé  profond  du  trépan.  Le  cierge 
pascal  n'est  plus  qu'un  simple  chapiteau  posé  à  l'un  des  angles  du  parapet  (fig.  257)  '.  Une 
inscription  moins  longue  que  celle  de  Bominaco,  faisait  le  tour  de  l'ambon  de  San 
Fellino  ;  elle  comprenait  quatre  vers,  dont  les  deux  premiers  sont  intégralement  conservés: 


PO.NTIFICUM  SPLENDOB    PRESUL    FELINE  BEATE 
HOC  AI!  ODEIUSIO  SUSCIPB  MARTYR  OPUS 


Cliché  Moscioni. 

Fie.  258.  —  Amison  DE  BAN  CLBUENTE  a  casaurja  (fin  DU  Xllu  siècle). 


Oderisius  est  un  évêque  qui  occupa  le  siège  de  Val  va  pendant  plus  de  trente  ans, 
depuis  1108  jusqu'à  1£00;  des  deux  vers  qui  suivent  il  ne  reste  que  deux  fragments,  qui  ont 
été  replacés  très  maladroitement  dans  une  restauration  récente  de  l'ambon.  Le  texte  com- 
plet a  été  copié  au  milieu  du  xix"  siècle  2  ;  le  voici,  avec  les  mots  conservés  en  capitales  : 

CUJUS  IN  EXCELSIS  P&îimUS  PROTECto»'  adesto, 

et  Idolerici  tu  pius  esto  uemor 


1.  Sciiulz,  Atlas,  pl.  I.VII,  fii/.  2. 

2.  [De  Stefaxi],  Il  flcy/io  délie  duc  Sicitie  descritto  c  lllmtrato,  Naples,  1853;  XVI,  p.  139  ;  — 
//  Chronicon  Casauriense,  p.  100  [lettre  de  M.  PicciriUi). 


BlNDI,  p.  "70;  —  C.  Pansa, 
72 


570  L'ART  DANS  LES  PAYS  DE  MONTAGNES 

Ce  nom  bizarre  d'Idolericus,  qui  a  été  lu  plus  ou  moins  exactement  sur  un  fragment 
de  pierre  aujourd'hui  perdu,  était  sans  doute  le  nom  de  l'artiste  qui  avait  travaillé  pour 
l'évêque  Oderisius. 

L'ambon  qui  s'élève  encore  presque  intact  dans  la  nef  de  San  Clémente  a  Casauria 
a  de  curieuses  ressemblances  de  détail  avec  l'ambon  de  San  Pellino.  Les  chapiteaux 
qui  supportent  ces  deux  ambons  semblent  avoir  été  sculptés  par  la  même  main. 
Mais  il  reste  douteux  que  l'ambon  de  San  Clémente  soit  l'ieuvre  de  maître  «  Idolericus  ». 
Cet  ambon,  destiné  à  l'église  d'un  opulent  monastère,  est  plus  richement  décoré  que 
l'ambon  commandé  par  l'évêque  de  Valva.  Le  sculpteur  a  disposé  en  manière  de 
frise  des  rinceaux  qui  sortent  de  la  gueule  de  deux  guivres;  il  a  donné  aux  rosaces 
une  ampleur  et  un  relief  magnifiques;  au-dessus  de  ces  rosaces  il  a  fait  monter  des 
arbustes,  dont  les  branches  entrelacées  remplissent  tout  le  champ;  il  a  groupé  devant  le 
lutrin,  dont  il  ne  reste  que  des  fragments,  le  lion  couché  et  l'aigle,  les  griffes  plantées  sur 
le  livre  ouvert  fuj.  858)'. 

L'inscription  qui  entoure  cet  ambon  ne  contient  pas  de  nom  d'artiste:  elle  se  compose 
d'une  longue  exhortation  au  prêtre  qui  doitpsalmodîer  les  paroles  divines  du  haut  de  l'am- 
bon. Ces  vers  léonins  composés  pour  un  ambon  doivent  être  rapprochés  des  inscriptions 
qui  s'adressent  à  l'archevêque,  sur  le  trône  de  Canosa,  et  au  célébrant,  sur  les  degrés  du 
chœur  de  Saint-Nicolas  de  Bari  :  ils  sont  aussi  riches  que  les  inscriptions  apuliennes  en 
allitérations  et  en  jeux  de  mois  compliqués. 

Un  distique  gravé  à  part,  sur  la  face  du  parapet  qui  regarde  l'autel,  nomme  le 
donateur  qui  éfait  un  moine  de  l'abbaye,  le  frère  Jacques2.  Ce  moine  est  un  inconnu. 
Pourtant  la  date  de  l'ambon  de  San  Clémente  peut  être  indiquée,  comme  celle  de  l'ambon 
de  San  Pellino,  à  quelques  années  près.  La  main  de  l'artiste  qui  a  sculpté  l'ambon  de 
l'église  bénédictine  se  laisse  reconnaître  dans  plusieurs  reliefs  du  portail  central  et  du 
porche,  qui  ont  été  commencés  en  J 176  et  achevés  en  1182.  L'ambon  doit  être  contem- 
porain de  l'abbé  Léonas,  qui  a  élevé  le  porche,  ou  de  l'abbé  Johel,  qui  a  fait  fondre  la  porte 
de  bronze. 

Un  demi-siècle  plus  tard,  la  série  des  ambons  en  calcaire  (in,  dont  le  décor  est  composé 
essentiellement  de  motifs  végétaux,  se  termine  avec  un  ouv  rage  d'une  richesse  exubérante 
et  bizarre,  l'ambon  de  l'église  de  Prata  Ansidonia.  qui  provient  d'une  église  fort  ancienne, 
élevée  en  l'honneur  de  saint  Paul  sur  les  ruines  d'une  petite  ville  romaine. 


I.Schuiz,  Atlas,  pl.  r.VII,/Sff.  I. 

2.       HIC  QUI  MAGNA  CAMS  EAU  NE  TUA  VOX  SIT  INANIS 

HULTUH  SE  FALLU  MALA  QUI  FACIT  ET  BONA  PSALUT 
EST  UOCTHINA  BONA  CUS]  KACTO  UIGNA  COIIONA, 
VOX  OUA  CI.AMATLB  Ol'EUIS  VIBTUTE  .ll'VATIB. 
SEIIVA  QUBQUB  LE01S  PRECBPTA  SAI.I  BB1A  LEGIS. 
V1TA  SUBLIMIS  ESTO  SOBLATCS  A  II  MIS. 

'Scill'LZ,  II,  p.  — 
de  G.  Pansa, 


EST  TIBI  VIRTUT1  ABCBNBUS  ET  1STE  SALOTIS. 

A  POPULO  DISTAS,  HIC  OUI  SACBA  VBRBA  M1NISTHAS. 

SIC  UISTES  VITA,  VITE  CONTRARIA  VITE. 

FRATER  EGO  JACOBOS  TIBI  HARTIR1  SUPPLICO  CLEMENS 
1STUU  OI'L'S  BECIPE  [I li  tjWiqUe]  SIS  HlfH  CLEJIENS. 

Biniii,  p.  &39-4Î0;  —  Pii  cirilli,  dans  l'ouvrage 
Chronicon  Cù8ai£riensetp.  100.) 
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Les  quatre  vers  gravés  sur  l'une  des  faces  de  l'ambon  nomment  le  prêtre  Thomas, 
qui.  avec  l'aide  des  fidèles,  fit  exécuter  l'ouvrage  en  1240: 


f   A.  D.  MCCXL  HOC  OPUS  ECCLESIAM   QUOD  PAULE  BEATE  DECORAT 
H  ANC  TIRI  SUSCIPIAS  CUJUS  TE  CLERUS  HONORAT. 
PREPOSITUS  SRUX   (?)   THOMAS   FECIT  FABRICARI 
QUOS  QUI  JUVERUNT    ET  EOS   PAC    CURISTE    BEAR]  1 

Le  sculpteur  reste  anonyme.  Cet  artiste  semble  s'être  donné  pour  tâche  d'unir  dans 
un  seul  monument  les  motifs  d'imitation  antique  cl  de  création  locale  qui  distinguaient 


Flti.  250.  —  Fragment  d'un  ambon,  dans  la  façade  de  l'église  DE  l'AGANICA. 


les  ambons  sculptés  pour  les  abbayes  aux  environs  de  1180.  Il  a  reproduit  la  frise 
d'acanthe  qui  se  développait  au-dessus  des  chapiteaux  de  l'ambon  de  Bominaco;  mais  il 
n'a  mêlé  aucune  figurine  d'animal  au  feuillage  classique  et  il  a  détaillé  le  modelé  des 
épaisses  volutes  par  un  travail  décidé  de  ciseau  et  de  trépan.  Les  deux  rosaces,  entou- 
rées de  branches  entrelacées,  qui  s'épanouissent  à  droite  et  à  gauche  du  lutrin,  ont  l'air, 
avec  leurs  feuilles  charnues  et  pointues,  de  gigantesques  Heurs  épineuses.  Entre  les 
colonnettes  qui  entourent  le  lutrin,  deux  thyrses  feuillus  portent  une  grappe.  Des  formes 
et  des  ligures  nouvelles  s'ajoutent  aux  motifs  traditionnels,  grossis  et  gonflés  d'une  sève 
plus  vivace.  Les  deux  chapiteaux  qui  seuls  ont  été  sculptés  en  même  temps  que  l'ambon 
sont  ornés,  non  point  de  feuilles  grasses,  mais  de  «  crochets  »  imités  des  chapiteaux 

I.  Cette  inscription  a  été  publiée  pour  la  première  fois  par  Leonïsi,  Moiiunwnti...  di  Aquila,  Aquila,  1 848,  p.  279. 
M.  Hindi  propose  pour  le  mol  inintelligible  la  lecture  tenus  Cliristi,  que  la  prosodie  empêche  d'admettre.  —  Cf.  Picgisilli, 
Rassegna  Abruzzese,  III,  1899,  fasc.  7,  p.  22-23. 
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français  du  xm"  siècle.  Le  livre  ouvert  au-dessus  duquel  se  dresse  l'aigle  du  lutrin  est  posé 
sur  la  tête  d'une  figurine  qui  n'est  point  un  nomme  demi-nu,  comme  celui  de  l'ambon 
de  Salerne,  mais  une  femme,  dont  le  sein  s'arrondit  sous  la  tunique,  et  qui  relève  son 
vêlement  jusqu'au  genou.  Trois  autres  figures  en  lias-relief  représentent  saint  Paul,  le 
patron  de  l'église,  et  ses  deux  disciples,  saint  Titus  et  saint  Apollon.  Les  draperies  de  ces 
figurines  sont  striées  de  plis  monotones;  mais  le  relief  du  corps  est  bien  accusé  et  les 
visages  osseux  sont  vivants,  avec  leurs  pommettes  saillantes  et  leurs  yeux  tristes,  dont 
la  prunelle  esl  marquée  en  creux  (Pl.  XXV). 

A  ces  ambons  en  pierre  calcaire  doivent  être  joints  des  fragments  qui  achèvent  de 
donner  une  idée  du  nombre  et  de  la  variété  des  édicules  décorés  de  reliefs  dont  les  églises 
des  Abruzzes  ont  été  enrichies  pendant  le  xn<  et  le  xm"  siècle.  Sur  un  parapet  d'ambon 
encastré  dans  la  façade  de  l'église  de  Paganica,  entre  Aquilaet  le  Gran  Sasso,  le  décor  végé- 
tal, palmettes  et  rosaces,  est  compliqué  d'un  décoranimal  :  l.rois oiseaux  et  un  quadrupède 
découpent  leur  silhouette  sur  les  larges  feuilles  do  la  rosace  centrale;  deux  paons  affrontés 
et  un  chien  poursuivant  un  cerf  sont  disposés  dans  le  cadre  de  la  plaque  rectangulaire 
avec  un  art  ingénieux  à  balancer  les  masses  et  les  courbes  (fig.  259).  Des  oiseaux  et  un 
grillon  d'un  relief  bien  accusé  sont  placés,  à  côté  des  rosaces  et  des  branches  entrelacées, 
sur  quatre  morceaux  d'anlbon  ou  de  transenna  qui  sont  conservés  dans  l'église  de  Serra- 
monacesca',  et  qui  proviennent,  sans  doute,  comme  le  pavement  en  mosaïque  et  le  portail 
de  celte  église,  de  la  grande  abbaye  bénédictine  de  San  Libéra lore  au  Mont  Majella. 

Quelques-uns  des  artistes  qui  ont  sculpté  des  ambons  pour  les  églises  des  Abruzzes  ont 
essayé  de  représenter  dans  la  pierre  calcaire  ou  dans  une  plaque  de  marbre  antique  des 
sujets  religieux  moins  communs  et  plus  compliqués  que  les  symboles  des  Evangélistes5. 
Pans  l'oratoire  souterrain  qui  tient  la  place  de  l'église  dédiée  à  saint  Victorinus, 
non  loin  d'Aquila,  à  côté  des  ruines  d'Amiternum,  deux  plaques  de  pierre,  couvertes 
de  grossières  figurines  en  relief,  racontent  encore  les  légendes  des  martyrs  dont  l'église 
contenait  les  ossements.  L'un  des  morceaux  est  de  forme  triangulaire  :  il  a  certaine- 
ment figuré  dans  la  rampe  d'un  ambon  ;  l'autre,  de  forme  rectangulaire,  était  un  parapet. 
Sur  le  fragment  triangulaire,  des  figurines,  de  taille  très  différentes,  sont  rangées  de  manière 
à  remplir  exactement  le  champ.  La  plus  grande  de  ces  figurines  est  un  saint  Pierre  debout. 
De  la  main  gauche  il  tient  un  volumen;  avec  la  main  droite,  d'où  pendaient  les  deux  clefs,  il 
fait  un  geste  ;  sa  tête  nimbée  se  penche  vers  un  personnage  imberbe,  également  vêtu  à  l'an- 
tique et  nimbé,  qui  s'appuie  sur  un  bâton  :  c'est  sans  doute  saint  Victorinus,  qui,  martyrisé 
au  temps  de  Trajan,  a  pu  être  disciple  de  l'Apôtre.  Plus  loin  ce  même  personnage  est  tenu 
par  quatre  bourreaux,  qui  penchent  sa  tète  sur  une  sorte  de  cuve.  L'informe  bassin  est  pro- 
bablement une  sorte  d'image  hiéroglyphique  du  lac  voisin  de  llieti  (Aquse  Cutiliee)  dans 

1.  Ces  reliefs  sonl  encastrés  derrière  l'autel  moderne. 

2.  Les  silhouettes  des  quatre  monstres  ailés  reparaissenlencore,  au  fond  de  réalise  de  Santa  Giusta,  près  de  Bazzano, 
sur  des  morceaux  de  pierre  grossière,  qui  sont  les  restes  d'un  ambon. 
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lequel  saint  y ictorinus  fut  précipité.  Au-dessus  du  groupe  confus,  un  homme  agite  deux 
espèces  de  massues,  tandis  qu'un  serpent  lui  mord  le  bras  (fig.  260 1.  L'autre  relief  montre, 
à  côté  d'un  arbre  en  forme  de  hom,  un  évêque  inconnu,  avec  la  mitre  à  deux  cornes  du 
xue  siècle,  agenouillé  devant  un  bourreau  qui  lève  sur  lui  son  épée.  Cet  évêque  est  sans 
doute  un  autre  sainl  Victorinus,  qui  était  frère  de  saint  Severinus.  évêque  de  Septempedœ 
(San  Scverino  délie  Marche),  et  qui  devint  lui-même  évêque  d'Amiternum1.  Les  sculptures 
de  San  Vittorino  sont  très  primitives,  malgré  le  relief  épais  :  les  plis  sont  indiqués  par  de 
simples  gravures  ;  les  cheveux,  dessinés  par  des  stries,  se  hérissent  sur  les  crânes  pointus. 


Fig.  260.  —  Saint  pierre  et  saint  victorinus.  Martyre  de  saint  victorinus.  Fragment  d'un  ambon  du  xii°  siècle 

A  SAN  VITTOnlNO,  PRÈS  Ii'aqLTLA. 

Mais  le  sculpteur,  si  ignorant  qu'il  fût  des  formes  savantes  et  nobles,  a  fait  œuvre  de  créa- 
teur, en  détaillant,  sur  la  rampe  d'un  ambon,  non  pas  l'histoire  traditionnelle  de  Jonas, 
mais  une  légende  locale,  qu'il  a  racontée  avec  des  épisodes  dont  les  actes  des  divers  saints 
du  nom  de  Victorinus  n'ont  pas  gardé  la  mémoire1. 

Un  autre  sculpteur  a  été  plus  audacieux,  sans  être  plus  expérimenté  :  sur  une  plaque  de 
calcaire,  conservée  dans  l'église  de  Santa  Maria,  à  Lueo,  au  bord  de  l'ancien  bassin  du  lac 
Fucin,  des  reliefs  qui  peuvent  remonter  au  xme  siècle  représentent  en  abrégé  la  scène  du 

1.  Voir  les  dissertations  fort  confuses  que  les  Bollandistes  ont  consacrées  aux  deux  saints  du  nom  de  Victorinus  qui 
étaient  vénérés  dans  la  région  d'Amiternum  (AA.  SS.  /an.,  I,  p.  500-501  ;  Sept.,  II,  p.  489  et  suiv.). 

2.  I.a  date  de  ces  reliefs  est  inconnue.  Plusieurs  historiens  ont  cité  une  inscription  qui  se  trouvait  encastrée  au  pied 
de  la  chaire  moderne,  dans  l'église  de  San  Vittorino,  et  qui  contenait  la  signature  de  maître  Pielro  Amanite,  avec  la  date 
de  1 107  :  t  Anno  Domint  M.  C  Nong.  VII  uagistbb  Petrus  Axabius  hoc  opus  pecit  tkmpoke  Rayuundi  Nicolai  mues  ec.clesie 
ahchiprksiutkri  (Habangoni;  Promis;  Schi  i./.  p.  66,  n.  2).  ltieu  ne  prouve  que  cette  inscription  ait  fait  partie  de  l'ancien 
ambon. 
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Jugement  dernier,  qui,  peinte  à  fresque  dans  l'église  de  Santa  Maria  ad  Cryptas,  couvrait 
toute  la  paroi  intérieure  de  la  façade.  Le  Christ  est  assis  sur  son  trône,  entre  deux  anges 
volants  et  deux  chérubins  à  six  ailes;  au-dessous  du  trône,  l'Agneau  est  flanqué  de  quatre 
anges  qui  portent  les  instruments  de  la  Passion  ;  enfin  au  lias  de  la  plaque  sont  rangés  les 
quatre  symboles  des  Évangélistes. 

Les  ambons  ne  sont  pas  les  seules  pièces  du  mobilier  des  églises  que  les  sculpteurs  des 
Abruzzesaienl  taillées  dans  la  pierre  du  pays.  A  côté  du  candélabre  qui  accompagne  l'ambon  de 
Bominaco,  il  faut  citer  un  édicule  isolé,  le  tabernacle  de  l'église  de  San  Pietro  ad  Oratorium, 
qui  a  conservé  les  moindres  détails  de  son  architecture  et  de  sa  décoration,  entre  les  murs 
de  la  nef  que  ne  recouvre  plus  aucun  toit1.  L'auteur  inconnu  de  ce  tabernacle  a  reproduit 
la  forme  et  les  proportions  des  ciboria  romains,  avec  plus  d'exactitude  que  n'avait  fait 
maître  Roberto,  en  élévant,  avec  son  père,  maître  Ruggiero,  le  tabernacle  de  San  Clémente 
al  Vomano.  Cel  artiste  a  donné  au  feuillage  dru  de  ses  chapiteaux  et  à  la  frise  de  rinceaux 
entrelacés  et  de  palmettes  qui,  sur  l'architrave,  sort  de  la  gueule  d'un  dragon,  l'accent  des 
reliefs  qui  décorent  l'ambon  de  San  Pellino.  Les  colonnettes  qui  portent,  au-dessous  des 
architraves,  la  pyramide  octogonale  de  la  toiture,  son!  unies  les  unes  aux  autres  par  des 
arcs  entrecroisés.  Les  triangles  qui  restaient  vides  au-dessus  des  colonnettes,  entre  les  arcs, 
oui  clé  remplis  au  moyen'  de  plaquesde  faïence,  préparées  expressément  pour  cette  destina- 
lion.  Huit  de  ces  plaques  sont  encore  scellées  dans  le  tabernacle;  elles  sont  décorées  en  bleu 
et  en  vert  sur  un  fond  plus  clair,  de  mémo  teinte.  A  côté  de  quadrillés  et  de  pointillés, 
les  motifs  peints  comprennent  un  Agneau  de  Dieu,  avec  la  croix,  un  aigle,  deux  oiseaux 
affrontés,  un  lion  héraldique.  M.  Piccirilli,  qui  le  premier  a  décrit  ces  faïences,  rappelle 
qu'à  la  fin  du  wiu"  siècle  Francescantonio  Grue,  un  des  membres  de  la  famille  de 
potiers  qui  travaillait  dans  la  vallée  de  Castelli,  près  du  Cran  Sasso,  vint  établir  une 
fabrique  de  majoliques  dans  la  bourgade  de  Bussi,  à  trois  milles  de  San  Pietro  ad  Oratorium-. 
Mais  un  peintre  céramiste  habitué  à  modeler  sur  ses  coupes  et  ses  vases  des  nudités 
bibliques  ou  mythologiques  n'a  pu  retrouver  dans  son  imagination  les  motifs  archaïques 
et  les  tons  anciens  des  faïences  qui  foui  corps  avec  l'architecture  du  ciborium.  Il  est  néces- 
saire d'admettre,  même  sans  le  témoignage  d'un  document  écrit,  qu'un  atelier  de  céramiste 
décorateur  a  été  établi  dans  la  vallée  de  Bussi,  cinq  siècles  avant  les  Grue.  L'origine  de  cet 
atelier  est  aussi  inconnue  que  son  histoire.  Mais  le  tabernacle  de  San  Pietro  prouve,  à  lui 
seul,  que,  vers  le  lemps  où  les  mosaïstes  de  la  région  salernitaine  encastraient  dans 
l'ambon  de  San  Giovanni  delToro,  à  Ravello,  des  bàcini  sarrasins  ou  siciliens,  les  Abruzzes 
avaient  des  céramistes  capables  de  collaborer  avec  les  sculpteurs  du  pays  à  une  œuvre 
originale. 


1.  Bindi,  Album,  pl.  I7G. 

2.  Rassegna  Abruzzese,  III,  1899,  fiisc.  7,  p.  1 1. 
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Un  nouveau  procédé  de  décoration  fut  enseigné  vers  le  commencement  du  xm"  siècle 
aux  artistes  des  Abruzzes.  Deux  de  ces  marbriers  romains  qui  s'en  allaient  travailler  par 
groupes  de  famille  jusque  dans  les  environs  de  Spolète  arrivèrent  dans  le  bassin  du  lac 
Fucin.  Ils  furent  appelés  à  décorer  l'église  San  Pietro  d'Alba,  pour  le  compte  d'un  abbé 
nommé  Oderisius.  Les  artistes  voyageurs  ont  gravé  leurs  noms,  accompagnés  de  leur 
titre  de  citoyen  romain,  sur  l'ambon  de  marbre  blanc.  Cet  ambon,  avec  son  architecture 
massive,  ses  larges  plaques  de  porphyre  et  de  serpentine,  ses  mosaïques  étoilées,  a 
exactement  la  forme  et  la  couleur  de  l'ambon  de  Saint-Laurent-hors-les-Murs.  L'un  des 
deux  marbriers  s'appelait  Giovanni  ',  l'autre  Andréa  : 

V  CIVIS  ROMANUS  DOCTISSIMUS  A  RTE  JOHANNES 
CU1  COLLEGA  BONUS  ANDREAS  DETULIT  HONUS 
HOC  OPDS  EXCELSUM  STRUXERUNÏ  MENTE  PERITI. 
NOII1LIS  ET  PRUDENS  ODERISIUS  AHEU1T  AURAS  '. 

Maître  Giovanni  est  probablement  l'artiste  qui  exécuta,  en  1208,  l'ambon  de  l'église  Santa 
Maria  de  Corneto,  sur  lequel  il  grava  son  nom  patronymique,  toujours  avec  son  titre  de 
citoyen  romain  :  per  manus  Magutri  Johannis  Guiltonis  civis  romani.  Il  était  lils  de  Guittone 
et  petit-fils  de  Xicola  qui,  l'un  et  l'autre,  avaient  travaillé  avant  lui  à  la  décoration  de 
l'église  de  Corneto3.  Maître  Andréa  n'est  connu  que  par  les  œuvres  qu'il  a  laissées  dans 
l'église  d'Alba.  Son  nom  se  trouve  gravé,  sans  celui  de  Giovanni,  sur  la  transenna  élevée 
à  deux  pas  de  l'ambon,  au  bas  des  degrés  du  sanctuaire  : 

ANDREAS  MAG1STER  ROMANUS  FEC1T  HOC  OPUS 

Le  parapet  qui  sépare  la  nef  et  le  sanctuaire  de  l'église  d'Alba  est  surmonté  de  six 
colonnettes  torses  qui  supportent  une  architrave  de  marbre,  incrustée  de  mosaïques,  et 
composent  un  iconostase  assez  semblable  à  celui  de  l'église  de  Santa  Maria  in  Y  allé 

I.  Il  est  possible  que  le  marbrier  romain  Giovanni,  qui  a  travaillé  à  l'ambon  d'Alba,  ait  encore  exécuté,  à  quelques 
milles  de  là,  un  tabernacle  d'autel  pourune  église  de  Pescina,  San  Pietro  (près  du  «  Camposanto  Vecchio  »).  Une  inscrip- 
tion que  j'ai  retrouvée  dans  l'église  apprend  qu'un  tabernacle  décoré  de  couleurs  brillantes,  peut-être  de  mosaïques,  fut 
érigé  là,  on  1-213,  par  un  certain  Johannes  : 

ANNI  M  M.l  I  M   [ICO  CENTUM  JAM  UE.\E  PI.ENI  HOC  A  J01IANNE  ROVDM  SUSCIPB  SI.MHN  OPDS  EST  QI  OD 

MCNDO  KIS  QTJIN]  CCIUIEHANT  OHDINE  THINt,  1K  AI.TAHIS    RUTILANTE  TEG.MINE  PACTCM 

PONTIFICOM  PRIHCBPS  CBLORUai  CLAVIOBR  -AI.AIE.  An  TUJI,  l'ETHE,  SIMCL  CLEHLS  ET  H'SE  PBRBBAT, 

•2.  C.  Phomjs,  Notifie  epigrafiche  dcgli  artefici  romani,  Turin,  1836,  p.  12;  —  Sohuu,  II,  p.  83;  —  Hindi,  p.  871;  Album, 
pl.  191;  Piccirilli,  Rivisla  Abruxzese,  1894,  fasc.  VI. 

3.  [Stevenson]  Mostra  délia  Citta  di  lloma  ail  Esposizionc  di  Torino,  188't,  p.  170-177  ;  —  Clatjsse,  les  Marbriers  romains. 
p.  210-212. 
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Porclaneta,  voisine  d'Alba  Fucense  '.  Les  colonnettes,  autour  desquelles  des  rubans  de 
mosaïques  tournent  en  hélice,  sont  pareilles  à  celles  qui  font  office  de  candélabres  sur 
la  transenna  de  l'église  San  Nereo  e  Aclnlleo,  et  aux  colonnettes  des  cloîtres  fameux  de 
Saint-Paul-hors-les-Murs  et  de  Saint-Jean-de-Latran,  bâtis  dans  les  premières  années  du 
xme  siècle. 

La  décoration  du  parapet  lui-même  est  composée  en  partie  de  plaques  rectangulaires 
en  porphyre  et  en  granit  oriental,  encadrées  dans  des  rubans  de  mosaïque,  et  qui  rap- 
pellent les  inscrustations  brillantes  des  transennse  de  San  Nereo  e  Achilleo  et  de  San 
Cesareo,  à  Rome.  Mais,  à  côté  des  marbres  colorés  et  polis,  trois  plaques  de  marbre  blanc, 
décorées  de  reliefs,  sont  encastrées  dans  la  transenna  de  San  Pietro  d'Alba.  Ces  reliefs  n'ont 
pas  été  sculptés  par  un  marbrier  romain  :  les  fleurons  d'iris  épanouis  autour  d'un  cercle, 
la  rosace  qui  remplit  le  champ  d'une  plaque,  auprès  d'un  lion  à  crinière  bouclée,  sont 
l'œuvre  d'un  sculpteur  local.  Un  relief  de  même  travail,  sur  lequel  trois  figurines  repré- 
sentent le  Christ  qui  tire  des  Limbes  Adam  et  Eve  étroitement  drapés-,  est  encastré  dans 
l'un  des  deux  pilastres  rectangulaires  en  marbre,  qui  s'élèvent  au-dessus  des  colonnettes 
d'angle.  Ces  pilastres  sont  contemporains  des  colonnettes  torses.  Au-dessus  du  relief  de 
la  Descente  aux  Limbes,  on  lit  le  nom  de  l'abbé  Oderisius,  qui  lit  élever  l'ambon;  au-des- 
sous du  même  relief  sont  gravés  trois  nouveaux  noms  d'artistes  : 

-|-  ABAS  ODOlîlSIUS  FIEIÎI  KJECIT. 
MAG1STEH  CUALTERIUS  CUM  MORONTO  ET  PETRUS  l'ECIT  BOC  ol'L'S. 

Ces  trois  artistes  sont  des  inconnus.  Maître  Pietro,  qui  lut  employé  à  San  Pietro  d'Alba 
dans  les  premières  années  du  mil"  siècle,  peut  être  le  Peints  Amabitis  qui  travaillait 
en  1197  à  San  Vittorino  :  à  coup  sûr  cet  artiste,  qui  ne  fait  pas  suivre  son  simple  nom  du 
nom  de  sa  patrie,  ne  saurait  être  identifié  avec  Pietro  di  Maria,  qui  bâtit  et  décora  en  1229 
le  cloître  de  Sassovivo,  près  de  Foligno,  romano  opère  et  mastria.  Les  reliefs  de  la  transenna 
donnent  à  penser  que  Gualtiero,  Moronto  et  Pietro  sont  trois  sculpteurs  des  Abruzzes, 
qui,  dans  l'église  d'Alba,  ont  collaboré  avec  deux  mosaïstes  romains. 

Une  semblable  collaboration  se  manifeste,  sans  le  commentaire  d'aucune  inscription, 
dans  une  série  d'ouvrages  en  marbre,  décorés  de  mosaïques,  et  qui  se  trouvent  échelonnés 
entre  la  frontière  de  l'État  romain  et  le  lac  Fucin.  A  l'extrémité  du  Piano  del  Cavalière,  qui 
est,  dans  la  direction  de  l'ouest,  la  dernière  «  conque  »  des  Abruzzes,  l'église  délabrée 
de  Santa  Maria  délia  Febbre,  près  de  Rocca  dei  Rotti,  possède  tout  un  mobilier  de  marbre, 
auquel  a  travaillé  un  mosaïste  romain  :  le  ciborium  et  l'ambon  sont  encore  debout;  les 
fragments  de  transenna  gisent  devant  i'autel,  comme  un  pavement  aux  méandres  multi- 


1.  Bindi,  Album,  pl.  190. 

2.  Schulz,  Atlas,  pl.  LXIII,  lis-  12-14- 
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colores.  Le  tabernacle,  avec  son  toit  en  forme  de  pyramide  octogonale,  porté  par  deux 
étages  de  colonnettes \  est  identique  an x  tabernacles  de  la  Sabine,  qui  reproduisent  les 
ciboria  de  Rome,  tels  nue  celui  de  Saint-Laurent-hors-les-Murs2,  Mais  l'ambon  de  Rocca 
dei  Botti  n'a  plus  la  base  massive  et  les  rampes  d'escalier  triangulaires  des  ambons 
romains3.  Le  lutrin  seul  est  entouré  de  colonnettes  torses,  identiques  à  celles  que  maître 
Giovanni  a  sculptées  pour  l'ambon  d'Alba  Fucense.  Quant  à  Pédicule  lui-même,  ses 
parapets  ornés  de  méandres  en  mosaïque  forment  une  caisse  de  marbre  portée  par 
quatre  colonnes ',  de  même  que  les  ambons  en  pierre  calcaire  du  diocèse  de  Valva.  L'un 
des  chapiteaux  qui  soutiennent  l'ambon  de  Rocca  dei  Botti  a  même  les  feuilles  longues  et 
collées  qui  distinguent  deux  des  chapiteaux  de  l'ambon  de  San  Pellino.  Tout  ce  travail 
qui  suppose  l'intervention  d'un  maître  indigène  dans  un  atelier  nomade  de  marbriers 
romains  5  doit  être  contemporain  du  magnifique  mobilier  de  marbre  que  conserve  l'église 
d'Alba. 

Un  ambonqui  a  la  même  forme  que  celui  de  Rocca  dei  Botti  se  trouve  dans  l'église  du 
village  de  Corcumello,  perdu  au  fond  d'une  vallée  qu'une  haute  colline  sépare  de  la  ville 
d'Avezzano.  Les  deux  ambons  sont  décorés  de  mosaïques  composées  des  mêmes  émaux  : 
rouge,  noir  et  blanc.  Mais  l'ambon  de  Corcumello  est  en  pierre  calcaire,  au  lieu  d'être  en 
marbre,  et  la  polychromie  est  accompagnée  de  reliefs.  On  aigle  de  Gère  allure,  qui  tient  un 
dragon  dans  ses  serres, supporte  de  ses  ailes  ouvertes  le  pupitre  du  lutrin.  Un  peu  plus  bas, 
une  vieille  femme,  dont  la  tète  est  voilée  par  un  pan  de  son  manteau,  se  tient  debout  sur 
un  animal,  qui  a  l'apparence  d'un  porc.  L'aigle  et  la  femme  sont  séparés  par  une  de  ces 
rosaces  qui  sont  si  communes  dans  les  sculptures  des  Abruzzes.  Sur  deux  des  parapets  sont 
rangés  deux  par  deux  les  quatre  symboles  des  Évangélistes ;  sur  un  troisième,  saint  Pierre, 
patron  de  l'église  qui  contient  l'ambon,  est  représenté  debout,  tenant  le  livre  et  les 
clefs,  à  côté  de  saint  Paul,  qui  tient  le  livre  et  l'épée.  Seul  un  sculpteur  des  Abruzzes  a  pu, 
tout  en  imitant  les  mosaïques  romaines,  composer  des  groupes  de  sculptures  qui  rappellent 
à  la  fois  l'ambon  de  Pianella,  avec  les  animaux  des  Évangélistes,  et  celui  de  Prata,  avec  le 
saint  Paul  et  la  figurine  de  femme  qui  remplace  la  figurine  virile  communément  repré- 
sentée en  Italie  sous  l'aigle  du  lutrin.  Une  inscription  gravée  aux  pieds  des  deux 
apôtres  faisait  connaître  le  nom  du  sculpteur  de  Corcumello  :  ce  nom  a  disparu  du  marbre 
mutilé0.  Ce  qui  reste  de  l'inscription  donne  au  moins  la  date  de  l'ambon,  qui,  achevé 
en  1267,  était  postérieur  de  plus  de  vingt-cinq  ans  à  celui  de  Prata7. 

t.  Bihoi,  Album,  pl.  218. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  453. 

3.  Voir  plus  haut,  p.  442. 

4.  Bindi,  Album,  pl.  21'J. 

le  ne  sais  où  M.  Clausse  a  pu  lire  sur  l'ambon  de  Rocca  dei  liolti  le  nom  du  fameux  marbrier  romain  VassaUelto 
[les  Marbriers  romains,  p.  243). 

ô.  Hindi,  qui  indique  l'ambon  de  Corcumello,  sans  le  décrire,  cite  exactement  ta  date  de  l'inscription  ;  je  ne  sais  com- 
ment il  a  pu  lire  sur  l'ambon  le  nom  d'un  certain  maître  Stefano  de  Mascino  (p.  953). 

7.  Amto  Doxi.ni  MCCI.XVII  nos  Hf.kardls  presbiter (?)  et  canonici  hoc  opus  hbbi  fkgimos  pbb  .uanusma  [gistri]... 
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Les  marbriers  romains  qui  ont  travaillé  à  Allia  n'ont  point  passé  du  bassin  du  lac 
Fucin  dans  la  conque  de  Sulmona  et  dans  le  diocèse  de  Val  va.  Ce  n'est  qu'en  1332  qu'un 
évêque  de  Teramo,  romain  de  naissance,  fera  orner  le  portail  de  sa  cathédrale  par  maître 
Adeodato,  fils  et  petit-fils  de  ces  deux  maîtres  Cosmas,  dont  le  nom  a  été  donné  à  l'école 
toute  entière  des  sculpteurs  et  des  mosaïstes  qui  les  onL  suivis  ou  même  précédés.  Cepen- 
dant une  imitation  des  mosaïques  romaines  du  moyen  âge  fut  tentée,  au  cœur  même  des 
Abruzzes,  par  le  sculpteur  local  qui  érigea  un  candélabre  de  cierge  pascal  dans  l'église  de 
San  Clémente  à  Casauria  (fig.  261). 

Ce  candélabre  s'élève  en  l'ace  de  l'ambon  qui  Eut  donné  par  le  moine  Jacques  à  la  fin 
du  xn"  siècle.  Les  deux  monuments  diffèrent  l'un  de  l'autre  par  la  matière  employée,  par 
la  décoration,  par  le  style  :  ils  ne  sont  point  l'œuvre  d'une  même  génération  d'artistes.  Le 
support  du  candélabre  est  une  colonne  de  granit  oriental,  prise  à  une  ruine  romaine, 
comme  les  colonnes  de  la  crypte;  cette  colonne  a  pour  base  un  morceau  d'autel  antique, 
flanqué  de  quatre  fêtes  de  lions  très  grossièrement  sculptées.  Le  chapiteau  de  la  colonne, 
taillé  dans  un  bloc  de  marbre  blanc,  ne  ressemble  aucunement  au  chapiteau  de  l'ambon  : 
sa  corbeille  lisse  est  entourée  de  larges  feuilles  sur  lesquelles  sont  découpées  des  folioles 
dentelées,  et  qui  se  terminent  par  des  crochets  de  style  français.  Une  imitation  aussi  ample 
et  aussi  riche  de  la  sculpture  du  Nord  ne  peut  être  antérieure  à  celle  qu'a  réalisée, 
en  1240,  le  sculpteur  des  chapiteaux  à  crochets  qui  soutiennent  l'ambon  de  Prata. 

Le  candélabre  proprement  dit  est  un  véritable  édicule  à  deux  étages,  composé  de  deux 
lanternons  hexagonaux,  qui  sont  séparés  l'un  de  l'autre  par  un  fleuron  massif.  Chacun 
des  prismes  de  marbre  était  entouré  de  six  colonnettes  torses,  destinées  à  porter  une 
double  couronne  de  cierges,  autour  du  grand  cierge  allumé  le  samedi  saint1.  Les  colon- 
nettes  ont  des  formes  variées,  imitées  des  colonnettes  torses  que  les  marbriers  romains  ont 
sculptées  à  San  Pietro  d'Alba.  Elles  ne  sont  point  elles-mêmes  décorées  de  mosaïques  : 
mais  une  série  de  rubans  de  mosaïque  sont  disposes  en  Irises,  en  carrés,  en  méandres 
circulaires  sur  les  faces  des  deux  prismes  de  marbre,  entre  les  colonnettes,  et  jusque  sur 
le  tailloir  du  grand  chapiteau  à  crochets.  Ces  mosaïques  ne  sont  pas  l'ouvrage  d'un 
marbrier  venu  de  Rome  :  elles  dessinent  de  simples  damiers,  au  lieu  d'étoiles;  leurs 
émaux  ternes  et  pauvres,  avec  des  tons  de  brique  et  de  terre  grise2,  ont  été  sans  doute 
fabriqués  sur  place,  comme  les  carreaux  vernissés  de  San  Pietro  ad  Oratorium,  Si  médiocre 
que  soit  une  telle  polychromie,  elle  achève  l'originalité  de  ce  candélabre  de  marbre, 
composé  à  la  manière  d'un  lustre,  avec  des  couronnes  do  colonnettes  suspendues  (fig.  261). 

La  contrefaçon  des  mosaïques  romaines,  dont  le  candélabre  de  San  Clémente  donnait 
un  spécimen,  ne  fut  qu'une  tentative  isolée.  Le  candélabre  de  Santa  Maria  d'Arbona,  à 

1.  Les  colonnettes  de  l'étage  inférieur  sont  intactes  ;  celles  de  l'étage  supérieur  ont  été  descellées  et  ont  disparu  : 
leur  place  est  marquée  par  les  trous  des  tenons  dans  les  chapiteaux  et  les  bases  qui  sont  fixés  en  couronne  autour  du  fût 
central. 

2.  Les  différences  qui  séparent  les  mosaïques  du  candélabre  de  San  Clémente  de  celles  de  l'ambon  et  de  la  transenna 
d'Alba  Fucense  ont  été  fort  exactement  notées  par  M,  Piccirilli  (G.  Pansa,  Il  Chronicon  Casauriense,  p.  toi  ). 
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la  fin  du  xin"  siècle  ou  au  commencement  du  xiv",  reproduit  assez  exactement  l'architec- 
ture ajourée  du  candélabre  de  Casauria;  mais  Pédicule  tout  entier  est  taillé  dans  le 


Qicbé  Uosdooi, 

FlG.  201.  —  Candélabre  du  cierge  PASCAL]  en  MAMIRE  OIINÉ  DE  MOSAÏQUES, 
dans  l'église  de  San  clémente  a  casauria. 


calcaire  fin  de  Pescosansonesco ;  le  damier  de  la  mosaïque  est  remplacé  par  les  facettes 
multiples  des  reliefs'. 


1.  Hindi,  Album,  pl.  Ins. 
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Dans  là  longue  série  des  édicules  variés  qui  ont  été  sculptés  et  décorés  pour  les 
églises  des  Abruzzes  (de  1 150  jusqu'à  1250  environ),  trois  groupes  se  font  suite  :  les  ambons 
et  les  tabernacles  de  stuc;  les  ambons  de  pierre  calcaire;  les  ambons  et  le  candélabre  de 
marbre  ornés  de  sculptures  et  de  mosaïques.  Chacun  de  ces  groupes  est  encore  représenté 
par  des  monuments  très  riches,  répartis  pour  la  plupart  dans  des  églises  éloignées  d'une 
ville  importante.  Les  artistes  des  Abruzzes  qui  ont  travaillé  à  ces  monuments,  et  dont 
plusieurs  ont  signé  leurs  œuvres,  forment  pendant  un  siècle  une  école  de  décorateurs 
plus  féconde  encore,  plus  inventive,  et  plus  minutieuse  dans  sa  virtuosité  que  celle  des 

marbriers  qui  ont  sculpté  des  ambons  et  des 
trônes  d'archevêque  pour  les  cathédrales  de 
la  Terre  de  JSari. 


IV 

La  sculpture  monumentale  s'est  déve- 
loppée dans  les  Abruzzes  beaucoup  moins 
rapidement  que  les  décorations  multiples  et 
changeantes  du  mobilier  des  églises.  Chapi- 
teaux et  portails  gardèrent  jusque  vers  la 
fin  du  xu'  siècle  une  simplicité  égale  à  celle 
de  l'architecture.  Cependant  il  est  facile  de 
distinguer  dans  les  sculptures  qui  ont  fait 
corps  avec  un  édifice  une  variété  de  motifs 

plastiques  qui  correspond  à  la  diversité  des 

Fig.  202.  —  Portail  de  ban  clémente  al  vomano  (1108).  ....         i  i  t 

modèles  imites  par  les  sculpteurs. 

Les  ruines  romaines  avaient  donné  aux  constructeurs  des  matériaux  réguliers  et  des 
exemples  classiques  de  décoration  architecturale.  Les  marbriers  copièrent,  en  même  temps 
que  les  ovcs  et  les  rais-de-cœur  des  architraves,  les  feuillages  luxuriants  de  quelques 
morceaux  de  frises  retrouvés  parmi  les  colonnes  rompues.  Sur  le  portail  de  San  Clémente 
al  Vomano,  qui  porte  la  date  de  1108  (fig.  262),  et  sur  le  portail  de  San  Pellino  (fig.  263), 
qui  remonte  sans  doute  au  temps  do  Frédéric  II,  l'acanthe  s'épanouit  en  larges  volutes.  Les 
montants  et  le  linteau  du  portail  de  San  Pellino  passeraient  sans  peine  pour  des  blocs  de 
marbre  relevés  des  ruines  de  Cortinium,  si  les  rinceaux  n'étaient  accompagnés  de  lions 
debout  qui  ont  la  silhouette  d'animaux  héraldiques.  Sur  le  linteau  du  portail  de  San  Clé- 
mente al  Vomano,  une  série  de  petits  caissons  imités  de  l'architecture  antique  esL  inter- 
rompue par  trois  figurines  de  dragons  à  queue  de  serpent.  Le  portail  de  l'église  de  Sant' 
Eusanio  Forconese  est  surmonté  d'une  archivolte  dont  les  volutes  d'acanthe  ont  la  même 
rondeur  que  celles  du  portail  de  San  Pellino  ;  l'encadrement  de  la  baie  est  orné  de  caissons. 
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Los  palmettes  et  les  fleurons  do  stylo  byzantin,  qui  s'étaient  montrés  vers  l'an  1100 
sur  les  portails  de  San  Liberatore  et  de  San  Pietro  ad  Oratorium,  trouvèrent  quelques  imi- 
tateurs pendant  le  xn"  siècle.  Les  rosettes  inscrites  dans  des  cercles  qui  se  suivent  en  cha- 
pelet tout  autour  du  portail  de  Santa  Maria  in  Lago,  près  Moscufo,  rappellent  d'une 


FlG.  26:j.  —  PoHÏAIL  DK  SAN  PF.LL1NO  (xill0  SIÈCLE?). 

manière  singulière  le  décor  tout  oriental  des  plus  anciens  portails  de  Bari1.  Les  palmettes 
iln  portail  sculpté  pour  l'église  de  San  Liberatore  au  mont  MajVlla  /'.</•  73)  sont  repro- 
duites sur  le  linteau  du  portail  de  San  Giovanni  dell'ïsola,  la  petite  église  voisine  du 
Gran  Sasso.  Le  motif  byzantin  se  trouve  d'ailleurs  entouré  de  motifs  qui  n'ont  point 
même  origine  :  l'archivolte  du  portail  est  parée  de  maigres  acanthes,  et  les  plaques  de 
dimensions  inégales  qui  font  office  de  montants  sont  couvertes  de  griffons  et  de  dragons 
tordus  (fig.  239). 

D'autres  sculptures  de  marbre  ou  de  pierre  à  relief  plat  imitent,  non  plus  les  motifs 
orientaux  de  l'école  du  Mont-Cassin,  mais  le  travail  du  bois,  dont  s'inspiraient  de  leur 
côté  les  sculpteurs  des  tabernacles  et  des  ambons  en  stuc.  Le  portail  de  l'église  du  cimetière 


I.  Voir  plus  liaut,  p.  &63. 
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de  Carsoli  et  les  deux  vantaux  de  bois  que  ce  portail  encadre  ont  été  sculptés  par  la  même 
main.  Les  palmettes  dont  la  file  sépare  les  deux  reliefs  de  la  Visitation  et  de  l'Annonciation 
aux  bergers,  semblent  continuer,  agrandies  au  triple,  sur  l'archivolte  de  marbre.  Le  linteau 
est  divisé  en  cinq  compartiments,  dans  lesquels  sont  rangés  les  quatre  symboles  des  Évan- 
gélistes  et  l'Agneau  de  Dieu,  silhouettes  plates  et  difformes,  découpées  comme  les  figurines 
sur  la  porte  de  bois  (fig.  253)  '.  A  San  Pietro  d'Alba,  comme  à  Carsoli,  la  porte  de  bois  et  son 
encadrement  de  marbre  sont  l'œuvre  du  même  sculpteur,  qui  a  donné  aux  rinceaux  disposés 
autour  des  compartiments  du  battant  de  droite  et  sur  les  montants  du  portail  les  mêmes 
feuillages  de  palmettes  et  les  mêmes  rameaux,  qui  s'enroulent  autour  de  la  maîtresse 
branche,  à  la  façon  des  vrilles  de  la  vigne.  Le  souvenir  des  ouvrages  en  bois  fut  conservé 

dans  les  Abruzzes  par  quelques 
tailleurs  de  pierre:  il  se  laisse 
reconnaître  non  seulement  sur 
des  portails,  mais  encore  sui- 
des piliers  et  des  chapiteaux. 
Dans  la  crypte  de  Sant'Eusanio 
Forconese,  les  piliers  rectangu- 
laires sont  comme  des  poutres 
Kir,.  20i.  —  Tnois  chvpitbaot  de  la  crypte  db  sant'kusanio  forconese.       plantées  droit,  dont  les  angles 

auraient  été  abattus  et  creusés 
à  la  gouge.  Plusieurs  des  chapiteaux  qui  surmontent  ces  piliers  sont  décorés  de  simples 
moulures,  qui  ont  l'air  d'avoir  été  profilées  avec  des  outils  de  menuisier.  L'un  de  ces 
chapiteaux  peut  être  cité  comme  une  curiosité  unique  dans  l'art  du  moyen  âge,  à  côté  des 
modillons  français  en  l'orme  de  copeaux  :  il  imite  en  pierre  un  assemblage  de  rondins 
noués  avec  des  racines  [fig.  264). 

Les  motifs  qui  avaient  été  magnifiquement  développés  par  les  sculpteurs  d'ambons 
reparaissent  dans  la  sculpture  monumentale.  Les  grandes  rosaces,  épanouies  comme  îles 
soleils,  tournent  sur  deux  chapiteaux  archaïques  de  la  crypte  de  San  Giovanni,  près  de 
Borcocollefegato.  Au  portail  de  Santa  Giusta,  prés  Bazzano,  des  fleurons  d'iris  se  suivent 
en  file,  comme  sur  les  ambons  de  Pianella  et  de  San  Pellino  ;  des  fleurons  semblables 
s'entrelacent  dans  les  volutes  qui  ornent  l'un  des  montants.  Deux  pilastres  de  forme  pris- 
matique soutiennent  les  deux  petits  lions  qui  semblent  sortir  de  la  façade  pour  porter  l'ar- 
chivolte saillante.  Chacune  des  faces  de  ces  pilastres  est  creusée  et  de  tout  petits  animaux, 
très  frustes,  semblent  monter  dans  le  sillon  [fig.  205).  Le  portail  de  l'église  Santa  Maria  de 
Luco,  placée  autrefois  sur  le  rivage  du  lac  Fucin,  et  un  portail  conservé  dans  la  petite  ville 

1.  Dans  la  ville  môme  de  Carsoli,  l'Agneau  de  Dieu  et  les  quatre  symboles  des  Kvangélistes  ont  été  sculptés,  avec  les 
mêmes  silhouettes  grossières,  sur  le  linteau  d'un  portail  du  xir'  ou  du  xmc  siècle,  et  qui  est  resté  encastré  dans  l'église  de 
la  Madonna  délia  Vittoria;  une  image  de  saint  Michel  est  sculptée  dans  le  tympan.  Ce  portail  est  cité  par  Sclïulz  (III,  p.  81), 
qui  n'a  pas  vu  le  curieux  portail  de  l'église  du  cimetière. 
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forte  de  Celano,  dominait  le  lac,  ont  exactement  les  mêmes  formes  et  les  mômes  pro- 
portions que  le  portail  du  monument  voisin  d'Aquila.  Ces  trois  portails  ne  diffèrent  les 
uns  des  autres  que  par  la  richesse  de  leur  décor.  Sur  le  portail  de  Luco,  les  montants,  le  lin- 
teau et  l'archivolte  sont  nus  ;  sur  le  portail  de  Celano,  ils  sont  couverts  de  reliefs:  rinceaux, 
fleurons  d'iris,  figurines  et  monstres  mêlés  aux  volutes'  ;  l'auteur  inconnu  de  ce  portail 
avait  autant  de  verve  et  de  virtuosité,  en  fouil- 
lant le  marbre,  que  maître  Nicodemo,  en  taillant 
le  stuc  de  ses  ambons. 

Le  portail  de  San  Pietro  ad  Oratorium  a  été 
restauré  vers  la  fin  du  xne  siècle  :  au-dessus  du 
linteau  et  do  l'archivolte,  donL  les  fleurons  byzan- 
tins sans  relief  remontent  à  l'année  1100-',  les 
montants  et  les  chapiteaux  ont  un  décor  végétal 
vigoureusement  accentué;  ils  ont  été  certaine- 
ment sculptés  par  l'artiste  qui  a  érigé  le  taber- 
nacle de  l'église3.  Deux  reliefs  de  grandeur 
inégale  sont  encastrés  à  gauche  et  à  droite  des 
montants  refaits;  tous  deux  représentent  des 
ligures  humaines.  L'une  est  debout  :  c'est  un 
saint,  au  corps  trapu  et  carré:  il  lient  nu  livre 
serré  à  deux  mains  sur  sa  poitrine  ;  le  costume 
est  sans  caractère  et  la  tète  est  mutilée;  l'ins- 
cription seule  permet  d'identifier  le  personnage, 
qui  est  le  diacre  saint  Vincent  (S.  Vincensus 
diacon'us).  L'autre  image  est  celle  d'un  roi  vu  à 
mi-corps,  et  qui  lève  le  regard  et  la  main  vers  le 
ciel  :  c'est  le  prophète  David  (SCS  DD)  ;  il  montre  du  doigt  une  inscription  incorrecte  et 
bizarre,  qui  présente  la  silhouette  à  demi  effacée  comme  un  rêve  du  sculpteur  inconnu  : 

SCOLTORI  MEO  APAHUIT   ITA  INSOMiNUS  HEC4. 

Ces  deux  figures  de  prophète  et  de  saint,  dont  la  date  est  inconnue,  sont,  avec  les 
symboles  des  Évangélistes  et  le  saint  Michel  sculptés  sur  le  portail  d'une  église  de 
Carsoli,  les  seules  images  du  cycle  sacré  qui  accompagnent,  dans  les  Abruzzes,  un  portail 

1.  Entre  l'archivolte  et  les  pilastres  prismatiques  de  ce  portail  i!  reste  la  place  des  lions  qui  ont  disparu. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  173,  n.  3. 

3.  Sur  le  moulant  de  gauche  du  portail  et  sur  l'architrave  du  tahernacle  qui  fait  face  à  l'entrée,  des  rinceaux  ana- 
logues sortent  de  la  gueule  de  deux  guivres  identiques. 

4.  Voir  la  photographie  publiée  par  Bindi  [Album,  pl.  175).  Les  inscriptions  ont  été'  reproduites  pour  la  première  fois 
d'une  manière  correcte  par  M.  Piccirilli  (lianscyna  Abruzzcsc,  III,  1899,  n"  7,  p.  7j. 


FlG.265.  —  Portail  de  l'église  iie  santa  oiusta, 

PRÈS  BAZZ&KO. 
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de  pure  architecture  locale1.  Sur  les  chapiteaux  isolés,  les  reliefs  qui  ont  un  sens  religieux 
sont  rares  :  deux  anges  inclinés  dans  la  crypte  de  San  Giovanni,  prés  de  Borgocollefegato  ; 
une  scène  biblique  et  une  scène  évangélique  sur  deux  chapiteaux  en  forme  de  trapèze,  qui 
ont  fait,  partie  de  l'église  détruite  de  San  Flaviano,  voisine  de  Giulianova.  Ces  deux  scènes, 
Adam  et  Ève  chassés  du  Paradis  terrestre  et  la  Cène  des  Apôtres,  sont  représentées  par  des 
figurines  plates  et  informes,  découpées  comme  celles  qui  couvrent  la  porte  de  bois  de 

Carsoli*.  La  Madone  avec  l'Enfant,  sculptée  en  bas-relief  dans 
une  plaque  de  pierre  calcaire  conservée  dans  la  crypte 
de  la  cathédrale  de  Sulmona,  est  une  simple  icône  qui 
n'a  jamais  fait  partie  intégrante  d'une  architecture.  Avec 
son  trône  curieusement  guilloebé,  son  manteau  étoilé  de 
rosaces  et  galonné  d'un  large  orfroi  (fy.  266),  cette  image 
sainte  en  bas-relief  imite  le  travail  précieux  d'un  petit 
tableau  d'autel  revêtu  de  métal  comme  le  triptyque  d'Alba 
Fucense  (Pl.  VI)3. 

Un  ensemble  île  sculptures,  composé  d'images  qui  ont 
un  sens  et  une  suite,  apparaît  pour  la  première  fois,  dans 
les  Abruzzes,  sur  une  façade  d'architecture  étrangère,  celle, 
de  San  Clémente  a  Casauria.  La  disposition  des  figurines  qui 
ornent  la  baie  centrale  du  porche,  rangées  autour  des  cha- 
piteaux et  sculptées  dans  les  claveaux  inférieurs  de  l'archi- 
volte, a  été.  sans  doute  réglée  par  le  maître  qui  a  dirigé  les 
travaux  cl  qui  apportait  les  traditions  artistiques  de  quelque 
monastère  du  Nord4.  Cependant  les  sculptures  ont  été 
taillées  dans  le  calcaire  tin  de  Pescosansonesco  par  des  artistes  locaux.  Les  quatre 
symboles  des  Kvangélistes,  qui,  dressés  au-dessus  des  piliers,  supportent  les  colonnettes 
qui  divisent  la  paroi,  entre  les  archivoltes,  semblent  être  un  souvenir  des  ambons  de 
stuc.  La  foule  des  figurines  humaines  qui  animent  le  porche  et  les  portails  ne  contient 
aucune  des  images  de  prêtres  et  de  saints  que  maître  Nicodemo  sculptait  auprès  des 
symboles  des  Kvangélistes  et  des  bêtes  féroces.  Mais,  si  le  choix  des  motifs  n'a  pas  été  fait 
par  un  artiste  des  Abruzzes,  il  a  été  certainement  dicté  par  un  moine  de  Casauria,  et 
peut-être  par  l'abbé  Léonas  en  personne.  La  plupart  des  reliefs  ont  un  sens  historique, 
plutôt  qu'un  sens  dogmatique;  ils  célèbrent,  en  même  temps  que  la  gloire  de  Dieu  et 
des  saints,  la  puissance  de  l'abbaye. 

1.  On  peut  citer  encore  un  très  petit  buste  du  Christ  i|ui  occupe  l'un  des  caissons,  sur  le  linteau  du  portail  de 
Sant'Eusanio  Forconese. 

2.  Bindi,  Album,  pl.  12-  Dans  la  Cène,  le  Christ  est  assis  au  bout  d'une  longue  table,  comme  sur  les  fresques  de 
Bominaco  et  de  Santa  .Maria  rtd  Cryptas. 

3.  Bindi,  Album,  pl.  121.  La  tête  joufflue  de  l'enfant  est  moderne, 
i.  Cf.  Sim-r/.,  Il,  p.  20. 
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Les  douze  apôtres  sont  alignés  en  deux  groupes  sur  les  chapiteaux  qui  soutiennent 
l'archivolte  centrale  du  porche  ;  les  fleurons  d'iris  qui  couvrent  les  tailloirs  de  ces  chapi- 
teaux sont  comme  la  signature  d'un  sculpteur  des  Abruzzes.  Au-dessus  des  apôtres,  deux 
groupes  de  figurines,  sculptés  dans  l'épaisseur  de  l'archivolte,  sont  étagés  l'un  en  face 
de  l'autre  ;  chacun  des  groupes  est  composé  do  deux  personnages  debout  et  d'un  ange 
vu  à  mi-corps.  D'un  côté  saint  Clément 
(S.  Clbmens)  est  accompagné  du  roi  Salomon 
(Rex  Salomon);  de  l'autre  le  roi  David  iRex 
David),  dont  la  couronne  a  la  forme  d'une 
mitre,  a  pour  voisin  un  homme  coiffé  d'un 
simple  bonnet,  qui  porte  un  phylactère  où 
est  gravé  un  passage  de  Joël  (fig.  267).  La 
présence  de  ce  prophète,  dont  le  nom  fut  porté 
par  l'abbé  de  Casauria  qui  donna  la  porte  de 
bronze,  atteste  que  la  décoration  du  porche 
Eut  achevée  seulement  par  le  successeur  de 
l'abbé  Léonas. 

Les  deux  rois  et  le  prophète  sont  asso- 
ciés au  saint  patron  de  l'église,  non  pour 
rappeler  le  dogme  ou  la  morale,  mais  pour 
parler,  en  solennelles  énigmes,  des  eaux  qui 
faisaient  une  ceinture  au  monastère  bâti  dans 
une  île.  David  reconnaît  dans  les  fleuves  la 
puissance  du  Très-Haut  ;  sur  la  banderole 
qu'il  tient  déployée  sont  gravés  les  mots  : 


IN  KLUMINII1US  DEXTERA  EJUS. 


Fin.  267. 

Relief  du  pont 


Joël  célèbre  l'eau  vivifiante  qui  doit  réjouir  les  campagnes  de  Sion  : 

IBUNT  AQUE  ET   FONS  DE  LATEIÎE  DOMINI  EGRED1TUU1. 

Lorsque  Salomon  parle  de  la  Sagesse,  élevée  par  le  Très-Haut  comme  le  platane 
auprès  des  eaux,  il  prophétise  la  beauté  de  l'église  dont  le  campanile  domine  le  double 
courant  de  la  Pescara  : 

QUASI   PLATANUS  EXALTATA  SUM  JUXTA  AQUAS3. 

Sous  le  porche,  un  saint  Michel  est  debout  dans  le  tympan  de  l'un  des  portails 

t .  Le  téxle  exact  de  Joël  esl  celui-ci  :  <■  Per  omnos  rivos  Juda  iltunt  aqua?  et  fons  de  domo  Domini  egredietur  (III,  18). 
2.  Ce  passage  se  trouve  non  pas  dans  VEccIcsiastcs  attribué  à  Salomon,  niais  dans  YEcclesiasticus  de  Jésus,  lils  de  Si- 
drach  (XXIV,  19;. 
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latéraux;  d'une  main  il  tient  la  lance  qui  transperce  le  dragon;  de  l'autre,  il  pré- 
sente un  cartel  sur  lequel  une  inscription  parle  encore  de  ces  eaux,  dont  la  rapidité  semble 
avoir  été  pour  les   moines  riverains   du  torrent   un   continuel  sujet  d'admiration  : 

TIMETE  DOMINUM,   OUI   FECIT  CELUM   ET  TERRAM,   MARE  ET  FONTES  AQUARUM  1 . 

La  figurine  de  l'archange  est  pareille  à  celle  qui  est  sculptée  sur  le  portail  de 
Carsoli;  la  Vierge  assise  avec  l'Enfant,  qui  fait  pendant  au  saint  Michel  sur  l'autre 
portail  latéral  de  la  façade,  ressemble  à  l'icône  en  bas-relief  de  Sulmona. 

Le  portail  central  est  couvert  de  reliefs  sur  ses  montants,  sur  son  linteau,  sur  son 
tympan.  Les  quatre  personnages  en  costume  royal  qui  sont  debout  sur  les  montants 
tiennent,  au-dessous  des  voûtes  d'architecture  française,  la  place  des  rois  de  Juda  rangés 
à  l'entrée  des  cathédrales  du  Nord.  Les  phylactères  que  portent  les  quatre  figurines  cou- 
ronnées n'ont  conservé  aucune  inscription;  peut-être  les  mots  peints  autrefois  sur  ces 
rouleaux  do  pierre  étaient-ils  empruntés,  non  point  à  la  Bible,  mais  aux  Charles  du  monas- 
tère. Il  est  possible  qu'à  Casauria  les  «  rois  »  du  portail  représentent  les  empereurs  qui  ont 
été  les  bienfaiteurs  du  monastère. 

Les  reliefs  du  tympan  et  du  linteau  sont  une  solennelle  dédicace  et  un  abrégé  d'histoire 
(Pl.  XXVI;2.  Au  milieu  du  tympan,  le  pape  saint  Clément  est  assis  sur  un  trône.  Vêtu  ponti- 
(icalement,  avec  une  mitre  triangulaire,  il  tient  la  crosse  et  bénit  les  fidèles  qui  se  pré- 
sentent au  seuil  de  son  église.  Les  paroles  de  bénédiction  sont  gravées  sur  un  livre  que 
le  diacre  saint  Cornélius  lient  à  la  droite  du  saint  :  Clemens  episcopus  omnibus  fidelibcs 
beneuictio  jesu  christi.  Derrière  le  diacre  vient  le  sous-diacre  Phcebus,  sur  le  livre 
duquel  sont  gravés  les  mots  :  Homo  quidam  .noru.is.  A  gauche  de  saint  Clément,  l'abbé 
Léonas,  vêtu  comme  le  pontife,  avec  la  mitre  triangulaire,  présente,  en  ployant  le  genou, 
le  modèle  de  la  façade  qu'il  a  fait  construire.  Une  inscription  gravée  au-dessus  du  fronton 
de  l'église  est  une  prière  de  l'abbé  au  saint  pape  : 

SUSCIPE  SANCTE  CLEMENS  T1BI  RE  G 1 A  TEMPLA  PAR  ATA, 
RETRIBUENS  CELI  LEON  ATI   REGNA  HEATA. 

Les  reliefs  qui  se  suivent  sur  le  linteau  racontent,  en  quatre  épisodes,  la  fondation  de 
l'abbaye  qui  conservait  dans  sa  crypte  les  reliques  de  saiid  Clément.  Des  inscriptions, 
dont  quelques-unes  débordent  hors  du  cadre  qui  réunit  les  différentes  scènes,  nomment 
les  personnages  et  expliquent  les  groupes  3. 

1.  Sciiulz,  Atlas,  pl.  LXI,  pij.  î. 

2.  Sciiulz,  Atlas,  pl.  LV  et  [.VI.  Une  première  gravure  du  portail  a  été  publiée  par  Muratori  (H.  I.  S.,  II,  il,  p.  772)i 
qui  avait  étudié  les  sculptures  comme  une  illustration  delà  Chronique  de  Casauria.  Sur  laphototypie  détaillée  qu'a  donnée 
M.  Pansa  (H  Chronicon  Casaurieiise),  le  cliché  s'est  trouvé  retourné,  si  tien  que  les  inscriptions  ne  peuvent  se  lire  que  de 
droite  à  gauche. 

3.  Ces  inscriptions  ont  été  publiées  par  Mhbàtom  lit.  I.  S.,  II,  a,  p.  772)  et,  après  lui,  par  J.  ui  Pietko  (Memorie  slorkhe 
diSulmona,  1804.—  p.  141);  Sciiulz  (II,  p.  227-229);  —  Hindi  (p.  436-428);  —  Rohault  de  Flruiiï,  les  Saints  de  la  Messe, 
t.  III,  p.  30-38;  —Pansa  (Cliron.  Cas.,  Introd.). 
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A  côté  d'une  tour  crénelée,  que  précède  un  portique  sur  lequel  est  gravé  le  mot  Roma, 
le  pape  Adrien  II  (Adrianus  papa  II),  olïre  à  l'empereur  Louis  II  (Lodovicus  imperator),  qui 
incline  son  front  couronné,  la  cassette  où  sont  renfermés  les  ossements  de  saint  Clément. 
Un  hexamètre  est  gravé  au  dessous  de  la  cassette,  entre  les  deux  ligures  du  pape  et  de 
l'empereur  : 

CESARIS  AD  VOTUM  CLEMENTEM  CONFERO  TOTUM. 

Ce  vers  est  paraphrasé  dans  deux  autres,  qui  sont  disposés  sur  la  bordure  de 
l'architrave  : 

ECCE  PATEIÎ  PATRIE  MAGNUM  TIB1  CONFERO  MENUS: 
U.I.EMENTIS  CORPUS  TU  SACRUM  ACCIPE  FUNUS. 

L'empereur  Louis  (Ludovicus  césar)  reparait  dans  un  deuxième  groupe.  Il  est  en  marche, 
suivi  d'un  seigneur  vêtu  d'une  large  tunique  et  tenant  son  épée  nue  sur  l'épaule  :  c'est  un 
comte  du  Picenum  (Suppo  comes),  qui  devint  due  de  Spolète  et  qui  lit  des  donations  impor- 
tantes au  monastère1.  L'empereur  appuie  sa  main  droite  sur  la  croupe  d'un  mulet  qui 
porte  la  cassette  de  reliques  donnée  par  le  pape  Adrien.  D'après  la  légende,  ce  mulet 
aurait  traversé  la  Pescara  à  pied  sec.  Deux  moines  couverts  du  capuchon  (F.  Celsus.  — 
F.  Reatcs)  s'avancent  pour  recevoir  le  précieux  dépôt. 

Au  milieu  de  l'architrave  est  représentée  l'église  de  San  Clémente,  qui  fut  dédiée  tout 
d'abord  à  la  Sainte  Trinité  Templum  SS.  Trinitatis),  avec  le  portique  et  la  rose  projetés  par 
l'abbé  Léonas.  Le  courant  d'eau  sur  lequel  le  mulet  vient  de  passer  se  divise  pour  faire  le 
tour  de  l'église.  Un  vers  gravé  plus  bas  célèbre  la  fertilité  des  terrains  qui  entouraient  le 
monastère  : 

INSULA  PISCARIE  PARADISI  FLORIDUS  ORTUS. 

L'empereur  Louis  est  assis  à  côté  de  l'édifice  et  indique  de  la  main  droite  l'inscription 
qui  le  surmonte  :  Sub  imperio  Ludovic]  cesaris.  De  la  main  gauche  le  souverain  remet  au 
premier  abbé  du  nouveau  monastère  (Romanus  abbas  primus)  le  long  sceptre,  terminé  par 
un  fleuron,  qui  doit  être  l'emblème  de  la  protection  impériale.  L'inscription  gravée  hors  du 
cadre  commente  l'image  : 

SCEPTRO  FIRMAMUS  ;  REGI  M  EN  TIBI  SUME  ROGAMUS2. 

1.  Pansa,  p.  17  et  20. 

2.  C'est  seulement  on  1077  que  le  pape  Urbain  II  prit  le  monastère  impérial  sous  la  protection  de  l'Église  romaine. 
Alors  le  pape  donna  à  l'abbé  Grimoald  la  crosse  pastorale,  en  échange  du  sceptre  que  les  aventuriers  normands  n'avaient 
pas  respecté.  Le  groupe  du  pape  Urbain  et  de  l'abbé  de  Casauria  est  dessiné  sur  un  feuillet  de  manuscrit  de  la  chronique 
conservé  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (["  238 1-  Deux  vers  précisent  le  sens  de  l'acte  du  pontife  : 

Cesaris  ob  sceplrum  baculum  tibi  porrîffo  dextrum 
Quo  bette  sis  frctvs plus  Césure  dtxl  libi  Petrus. 

(Pansa,  p.  82). 
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Un  quatrième  groupe,  à  l'extrémité  de  l'architrave,  met  en  scène  les  formalités  par 
lesquelles  l'île  de  la  Pescara  fui  affranchie,  selon  le  désir  de  l'empereur,  de  toute  dépen- 
dance temporelle  ou  spirituelle.  En  871,  un  feudataire  nommé  Sisenandus,  qui  possédait 
une  grande  partie  de  l'île,  céda  ses  droits  entre  les  mains  d'Audoalt,  représentant  de  Louis  II. 
Des  églises  qui  s'étaient  élevées  dans  l'île  avant  le  monastère  appartenaient  encore  au  dio- 
cèse de  Penne;  l'évêque  Griboald  renonça  à  toute  autorité  sur  elles.  Eribald,  comte  du 
palais,  fut  commis  pour  juger  des  contestations  qui  s'étaient  élevées  au  sujet  des  premiers 
domaines  reconnus  au  monastère  impérial.  Sur  le  bas-relief  du  portail  de  San  Clémente, 
l'empereur,  suivi  du  comte  Eribald  (Heribaldus  comes),  qui  tient  son  épée  nue  sur  l'épaule, 
comme  le  comte  Suppo,  désigne  du  geste  une  sorte  de  table,  chargée  de  fruits,  qui  repré- 
sente l'île  de  la  Pescara,  «  paradisi  floridus  horlus  ...  En  face  de  l'empereur,  le  feudataire 
Sisenandus  (Sisenandus miles)  et  l'évêque  Griboald  (Gribaldus  episcopus)  présentent  chacun 
un  cartel.  Le  premier  dit  :  César  vestiu  sit  bec  insula  piscarie;  le  second  :  Damtjs  vobis 
omne  jus  nostrum  in  iiac  insdla.  Le  sens  des  deux  renonciations  est  commenté  dans  deux 
vers  gravés  sur  l'encadrement  : 

INSULA  PISCARIE,  QUE  NOSTRI  JUR1S  HABETUR, 
LIBERA  PEHPETUO  TUA  CESAR  JURE  VOCETUR. 

Les  figurines  accompagnées  de  ces  commentaires  abondants  sont  l'œuvre  du  sculpteur 
qui  a  taillé  le  groupe  de  saint  Clément  et  de  l'abbé  Léonas.  Ce  maître  inconnu  a  rempli  les 
angles  du  tympan  au  moyen  de  deux  rosaces  identiques  à  celles  qui  décorent  l'ambon  élevé 
dans  l'église  même  de  Casauria;  il  a  logé  au-dessus  de  l'une  des  rosaces  un  petit  aigle  pareil 
à  celui  qui  porte  le  lutrin  pour  la  lecture  de  l'Evangile.  Le  sculpteur  du  portail  de  San 
Clémente  a  travaillé  le.  même  calcaire  fin  qu'employaient  à  la  lin  du  xir  siècle  les  sculpteurs 
des  ambons  :  il  appartient  au  groupe  de  ces  artistes.  En  collaborant  avec  un  maître  d'oeuvre 
étranger,  venu  du  pays  qui  avait  créé  la  grande  sculpture  religieuse,  le  sculpteur  des  Abruzzes 
a  pu  prendre  l'idée  de  développer  largement  sur  son  portail  la  représentation  de  la  figure 
humaine.  11  es!  possible,  d'ailleurs,  que  ce  sculpteur  ait  exécuté  des  images  saintes  isolées 
comme  des  icônes,  en  dehors  de  l'île  de  la  Pescara.  Avec  ses  vêlements  aux  plis  lins,  tout 
ciselés  de  menus  ornements,  le  saint  Clément  assis  sur  son  trône  semble  être  l'œuvre  de 
l'artiste  qui  a  sculpté  la  Madone  vénérée  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Sulmona  '. 

Pour  composer  les  groupes  qui  racontent  en  détail  un  chapitre  d'histoire  impériale  et 
monastique,  le  sculpteur  a  trouvé  des  modèles  dans  l'abbaye  même  dont  il  décorait  l'église. 
Les  figures  de  l'empereur,  du  pape  et  des  moines,  la  façade  de  l'église  en  miniature,  avec 
son  porche  et  son  campanile,  sont  de  véritables  copies  des  dessins  dont  un  scribe,  sans  doute 
maître  Rusticus,  a  illustré  le  manuscrit  de  la  Chronique  de  Casauria  conservé  à  Paris.  Le 


1.  Pl.  XXVI  et  lig.  206.  On  remarquera,  comme  un  détail  caractéristique,  tes  plis  qui  s'arrondissent  autour  du  genou 
et  qui  s'évasent  ensuite  en  éventail. 
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Un  quatrième  groupe,  è  l'extrémité  de  l'architrave,  met  en  scène  les  formalités  par 
lesquelles  l'Ile  de  la  Pescara  fut  affranchie,  selon  le  désir  de  l'empereur,  de  toute  dépen- 
dance  temporelle  ou  spirituelle.  En  871,  un  feudalaire  nommé  Sisenandus,  qui  possédait 
ii  r  t <>  grande  partis  de  l'Ile,  céda  ses  droits  entre  les  mains  d'Aud< mit  .  représentant  de  Louis  U. 
Mes  églises  qui  s'étaient  élevées  dans  l'île  avant  le  monastère  appartenaient  encore  au  dio- 
cèse de  Penne;  l'évôque  Griboald  renonça  à  toute  autorité  sur  elles.  Erihald.  comte  du 
palais,  fut  commis  pour  juger  des  contestations  qui  s'étaient  élevées  au  sujet  îles  premiers 
domaines  reconnus  au  monastère  impérial.  Sur  le  bas-relief  du  portail  de  San  Clémente, 
L'empereur;  suivi  du  comte  Eribald  (Herihaldus  comes),  qui  tient  son  épée  nue  sur  l'épaule, 
comme  le  comte  Suppo,  désigne  du  geste  une  sorte  de  table,  chargée  de  fruits,  qui  repré- 
sente l'Ile  de  la  Pegcara,  «  paradisi  floridtts  horlus  <t.  En  face  de  l'empereur,  le  feudalaire 
Sisenandus  (Sisenandus  miles]  et  l'évèque  Griboald  (Grïbaldcs  episcopus)  présentent  chacun 
un  cartel.  Le  premier  dit  :  César  vestrà  sit  hec  insui.a  piscarie;  le  second  :  Damws  vobis 
(imne  .ils  nostrum  in  MAC  [NSOEA.  Le  sens  des  deux  renonciations  est  commenté  dans  deux 
vers  gravés  sur  l'encadrement  : 

JNSULA  PISCARIE,  QUE  NOSTRI  .ICIIIS  UAISKTi.H. 
T.IBERA  PEHI'ETUO  TUA  CESAR  JURE  TOCBTUR. 

Les  figurines  accompagnées  de  ces  commentaires  abondants  sont  l'œuvre  du  sculpteur 
qui  a  taillé  le  groupe  de  saint  Clément  et  de  l'abbé  Léonas.  Ce  maître  inconnu  a  rempli  les 
angles  du  tympan  au  moyen  de  deux  rosaces  identiques  à  celles  qui  décorent  l'ambon  élevé 
dans  l'église  même  de  Casauria;  il  a  logé  au-dessus  de  l'une  des  rosaces  un  petit  aigle  pareil 
à  celui  qui  porte  le  lutrin  pour  la  lecture  de  l'Évangile.  Lé  sculpteur  du  portail  de  San 
Clémente  a  travaillé  le  môme  calcaire  lin  qu'employaient  à  la  fin  du  xir  siècle  les  sculpteurs 
des  ambôns  :  il  appartient  au  groupe  de  ces  artistes.  En  collaborant  avec  un  maître  d'oeuvre 
étranger,  venu  du  pays  qui  avait  créé  la  grande  sculpture  religieuse,  le  seul  pleur  des  Abruzzes 
a  pu  prendre  l'idée  de  développer  largement  sur  son  portail  la  représentation  de  la  figure 
humaine.  11  est  possible,  d'ailleurs,  que  ce  sculpteur  ait  exécuté  des  images  saintes  isolées 
comme  des  icônes,  en  dehors  de  l'île  de  la  Pescara.  Avec  ses  vêlements  aux  plis  lins,  tout 
ciselés  de  menus  ornements,  le  saint  Clément  assis  sur  son  troue  semble  être  l'œuvre  de 
l'artiste  qui  a  sculpté  la  Madone  vénérée  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Sulmona  '. 

Pour  composer  les  groupes  qui  racontent  en  détail  un  chapitre  d'histoire  impériale -et 
monastique,  le  sculpteur  a  trouvé  des  modèles  dans  l'abbaye  même  dont  il  décorail  l'église. 
Les  figures  de  l'empereur,  du  pape  et  des  moines,  la  façade  de  l'église  en  miniature,  avec 
son  porche  et  son  campanile,  sont  de  véritables  copies  des  dessins  dont  un  scribe,  sans  doute 
maître  Rusticus,  a  illustré  le  manuscrit  de  la  Chronique  de  Casauria  conserve  à  Paris.  Le 


1.  1*1.  XWIel  Bg.  2(>f>.  On  remarquera,  comme  un  détail  caractéristique,  les  plisqui  s'arromli^seni  ini  m  tlugenau 
et  qui  s'évasent  ensuite  en  éventail. 
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Pl.  XXVI 


PORTAI L  DE  L'ÉGLISE  SAN  CLEMENTE  A  CASAURIA  (Abruzzes) 
Vers  ii  80. 
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portail  de  l'église  de  San  Clémente,  tout  en  essayant  de  rivaliser  avec  la  richesse  des  por- 
tails du  Nord,  se  trouve  être  le  monument  le  plus  notable  de  la  sculpture  locale  des 
Abruzzes  et  de  l'art  monastique  ranimé,  pour  peu  d'années,  dans  l'île  de  la  Pescara,  par 
l'abbé  Léonas. 

Les  reliefs  de  ce  portail  ne  devaient  être  directement  imités  qu'une  fois  et  près  d'un 
siècle  après  leur  achèvement,  par  le  sculpteur  du  portail  de  l'église  Sant'Angelo, 
à  Pianella1.  Le  second  portail  qui,  dans  les  Abruzzes,  ait  été  décoré  de  plusieurs  groupes 
de  figures  humaines  est  postérieur  d'un  demi-siècle  environ  au  portail  de  Casauria  ; 
il  est  placé  de  même  à  l'entrée  d'une  église  bénédictine,  San  Giovanni  in  Venere.  Les 
moulures  qui  dessinent  au  dessus  du  portail  deux  bizarres  clochetons,  réunis  par  une 
arcade  tréfiée,  sont  prises  dans  la  pierre  grisâtre  de  l'appareil  -.  Le  portail,  tout  en  faisant 
corps  avec  l'architecture  on  pierre,  est  tout  entier  composé  de  marbres  antiques,  polis  ou 
sculptés.  Les  montants  sont  en  brèche  verte  et  violette,  les  colonnettes  en  marbre  cipollin  ; 
les  chapiteaux  de  ces  colonnettes,  sculptés  dans  un  marbre  grec  fin  comme  l'ivoire, 
imitent  les  crochets  français  avec  des  feuilles  légères  comme  des  plumes  frisées.  Les 
archivoltes,  le  tympan  et  les  bas-reliefs  disposés  des  deux  côtés  du  portail  sont  pris  dans 
des  plaques  d'un  marbre  blanc  plus  commun.  Un  détail  seul,  dans  l'architecture,  parait  imité 
du  portail  de  San  Clémente  :  les  archivoltes  sont  tracées  en  fer  à  cheval.  Quant  aux 
sujets  représentés,  ils  diffèrent  complètement  d'un  portail  à  l'autre.  Le  portail  de  San  Gio- 
vanni in  Venere  est  consacré  presque  tout  entier  à  célébrer  le  saint  patron  de  l'église, 
saint  Jean-Baptiste. 

Dans  le  tympan  le  Précurseur  paraît  debout  et  incliné  devant  le  Christ  assis  sur  son 
trône;  il  fait  pendant  à  la  Mère  de  Dieu,  à  qui  l'église  élevée  sur  les  ruines  du  temple  de 
Vénus  était  également  dédiée.  Avec  la  Vierge,  saint  Jean-Baptiste  compose  le  groupe  de 
la  grande  Prière,  dont  les  peintures  mêmes  de  la  crypte  de  San  Giovanni  ont  offert  de 
curieuses  variantes. 

Quatre  grands  reliefs  disposés  à  droite  et  à  gauche  du  portail  racontent  en  abrégé 
l'histoire  du  Précurseur,  depuis  l'annonciation  de  sa  naissance  miraculeuse  jusqu'à 
l'accomplissement  de  sa  mission  (Pi.  XXVII).  La  suite  des  représentations  commence  avec 
le  relief  placé  à  droite  de  l'entrée  et  en  bas  :  l'ange  du  Seigneur  apparaît  au  prêtre 
Zacharie,  qui  tient  l'encensoir  devant  l'autel  des  parfums;  il  annonce  au  vieillard  qu'il  lui 
naîtra  un  fils  de  sa  femme  Elisabeth. 

Sur  le  relief  placé  en  pendant  au  premier,  à  gauche  de  l'entrée,  un  second  ange 
descend  du  ciel  pour  annoncer  à  Marie  l'Incarnation  du  Sauveur  ;  le  groupe  voisin  est  la 
Visitation  de  la  mère  de  Jean -Baptiste  et  de  la  mère  de  Jésus;  le  champ  du  relief  est  divisé 
par  les  deux  colonnes  d'un  édicule  en  trois  parties,  à  la  manière  d'un  triptyque;  pour 

1.  Binm,  p.  532  ;  —  Album,  pl.  f>2. 

2.  Voir  le  dessin  de  ce  pignon,  qui  est  une  des  singularités  de  l'architecture  italienne,  dans  VAtiat  de  Schulz 
(pl.  LXI),  et  une  photographie  dans  VAlbuni  de  Bindi  (pl.  101). 
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remplir  le  troisième  compartiment  une  suivante  d'Elisabeth  est  représentée  en  pendant  à 
la  Vierge  de  l'Annonciation'. 

La  série  des  images  continue  au-dessus  du  relief  qui  représente  l'apparition  de  l'Ange 
à  Zacharie,  Le  Précurseur  est  né;  les  parents  et  les  voisins  se  trouvent  réunis  pour  la  céré- 
monie de  la  circoncision.  Tandis  qu'un  homme  en  tunique  a  saisi  l'enfant  porté  par  une 
femme  et  tient  le  couteau  pour  accomplir  l'opération  rituelle,  la  mère  du  nouveau-né  pré- 
sente un  cartel  sur  lequel  est  écrit  le  nom  imposé  par  Dieu  au  prédestiné  :  Johannbs  ehit 
nomen  ejus.  A  côté  d'Elisabeth,  Zacharie,  devenu  muet,  confirme  le  nom  prononcé  par  sa 
femme,  en  l'écrivant  sur  des  tablettes'-. 

Les  trois  premiers  reliefs  illustrent,  verset  par  verset,  le  premier  chapitre  de  saint  Luc. 
Le  quatrième  relief,  placé  à  la  même  hauteur  que  l'épisode  de  la  circoncision  et  à  gauche 
de  l'entrée,  suit  le  texte  de  saint  Jean.  Le  Précurseur,  hisurte  et  barbu,  est  debout,  couvert 
de  son  manteau  de  peau  brute.  Un  homme,  une  femme  et  un  enfant,  rangés  devant  des 
arbustes,  représentent  la  foule  qui  écoute  la  prédication  du  dernier  prophète.  L'homme 
porte  un  cartel  sur  lequel  est  écrite  la  question  posée  à  Jean-Baptiste  sur  sa  mission  :  Qui 
es,  ut  responsum  dem us  rus  Qui  miserunt  nosP  Le  Précurseur  répond  par  les  mots  gravés  sur 
son  phylactère  :  Eco  vox  clamantis  in  deserto. 

La  brève  histoire  de  saint  Jean-Baptiste  est  accompagnée  de  reliefs  dont  la  plupart  sont 
de  simples  motifs  de  décor  animal.  Deux  oiseaux  qui  ont  l'aigrette  des  phénix  boivent 
ensemble  dans  un  calice;  ils  ont  pour  pendant  deux  archers  nus,  enveloppés  dans  de  larges 
volutes  d'acanthe.  Deux  oiseaux  et  une  rosette  répartis  dans  trois  caissons  décorent  la  paroi 
du  temple  dans  lequel  Zacharie  tient  l'encensoir.  Sur  le  relief  dont  le  groupe  central  repré- 
sente la  Visitation,  un  lion  qui  terrasse  un  cheval  est  placé,  de  lamanière  la  plus  inattendue, 
au-dessus  de  la  suivante  d'Elisabeth;  il  fail  équilibre,  pour  la  symétrie,  à  la  figure  de 
l'Ange  qui  apparaît  au-dessus  de  Marie.  Deux  groupes  composés  l'un  et  l'autre  d'un  homme 
agenouillé  entre  deux  bêtes  féroces  se  font  pendant,  des  deux  côtés  de  la  porte.  Les  deux 
guivres  qui  menacent  l'un  des  hommes  ne  sont  pas  des  monstres  bibliques;  les  deux  lions 
sont  ceux  qui  entouraient  le  prophète  Daniel  dans  la  fosse  où  il  avait  été  jeté.  Daniel,  age- 
nouillé entre  les  deux  fauves,  lève  les  yeux  au  Ciel  :  il  voit  venir  à  lui,  portant  un  sac  de 
vivres,  le  prophète  Habacuc,  dont  un  ange  a  saisi  la  chevelure  pour  le  guider  par  le  chemin 
des  airs.  Cet  épisode  de  l'Ancien  Testament  n'a  aucune  relation  avec  l'histoire  de  saint  Jean- 
Baptiste  :  il  sert  uniquement  à  prêter  un  sens  au  groupe  décoratif  que  forment  deux  bêtes 
affrontées. 

1.  Cette  suivante  paraît  de  même  sur  la  fresque  de  San  Pellegrino  de  Bominaco  qui  représente  la  Visitation. 

2.  L'interprétation  que  Schulz  a  donnée  de  ce  relief  (11,  p.  4a),  et  que  Rindi  asuivie,  estun  long  contre-sens.  Zacharie,  qui 
écrit  sur  ses  tablettes,  est  devenu  Moïse  qui  porte  les  Tables  de  la  loi  ;  Elisabeth,  malgré  son  voile  féminin,  prend  le  nom 
de  Jonas,  que  Schulz  a  cru  lire  sur  son  cartel  (Jonas  quadraginta  diebus);  l'homme  chargé  de  la  circoncision  passe  pour 
saint  Jean-Baptiste  lui-même,  et  la  femme  qui  lient  l'enfant  est  la  Vierge  Marie.  I.e  groupe  devient  une  assemblée  hété- 
roclite de  patriarches,  de  prophètes  et  de  personnages  du  Nouveau  Testament. 

3.  Schulz  s'est  encore  trompé  sur  le  rôle  de  ce  personnage  secondaire  ;  il  l'a  pris  pour  saint  Jean  l'Évangéliste. 
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remplir  le  troisième  compartiment  une  suivante  d'Elisabeth  est  représentée  en  pendant  à 
la  Vierge  de  l'Annonciation'. 

La  série  des  images  continue  au-dessus  du  relief  qui  représente  l'apparition  de  l'Ange 
à  Zacharie.  Le  Précurseur  est  né;  les  parents  et  les  voisins  se  trouvent  réunis  pour  la  céré- 
monie de  la  circoncision.  Tandis  qu'un  homme  en  tunique  a  saisi  l'enfant  porté  par  une 
femme  et  tient  le  couteau  pour  accomplir  l'opération  rituelle,  la  mère  du  nouveau-né  pré- 
sente un  cartel  sur  lequel  est  écrit  le  nom  imposé  par  Dieu  au  prédestiné  :  Johannes  Érit 
mimes  ejus.  A  côté  d'Elisabeth,  Zacharie.  devenu  muet,  confirme  le  nom  prononcé  par  sa 
femme,  en  l'écrivant  sur  des  tablettes2. 

Les  trois  premiers  reliefs  illustrent,  verset  par  verset,  le  premier  chapitre  de  saint  Luc. 
Le  quatrième  relief,  placé  à  la  même  hauteur  que  l'épisode  de  la  circoncision  et  à  gauche 
de  l'entrée,  suit  le  texte  de  saint  Jean.  Le  Précurseur,  hisurte  et  barbu,  est  debout,  couvert 
de  son  manteau  de  peau  brute.  Un  homme,  une  femme  et  un  enfant,  rangés  devant  des 
arbustes,  représentent  la  foule  qui  écoute  la  prédication  du  dernier  prophète.  L'homme 
porte  un  cartel  sur  lequel  est  écrite  la  question  posée  à  Jean-Baptiste  sur  sa  mission  :  Qui 
ex,  ut  iiEsro.NsuM  demus  mis  oui  miseront  nfisP  Le  Précurseur  répond  par  les  mots  gra\és  sur 
son  phylactère  :  Eco  vox  cxamantis  in  desbhto. 

La  brève  histoire  de  saint  Jean-Baptiste  est  accompagnée  de  reliefs  dont  la  plupart  sont 
de  simples  motifs  de  décor  animal.  Deux  oiseaux  qui  ont  l'aigrette  des  phénix  boivent 
ensemble  dans  un  calice;  ils  ont  pour  pendant  deux  archers  nus,  enveloppes  dans  de  larges 
volutes  d'acanthe.  Deux  oiseaux  et  une  rosette  répartis  dans  trois  caissons  décorent  la  paroi 
du  temple  dans  lequel  Zacharie  tient  l'encensoir.  Sur  le  relief  dont  le  groupe  central  repré- 
sente la  Visitation,  un  lion  qui  terrasse  un  cheval  est  placé,  de  la  manière  la  plus  inattendue, 
au-dessus  de  la  suivante  d'Elisabeth;  il  fait  équilibre,  pour  la  symétrie,  à  la  figure  de 
l'Ange  qui  apparaît  au-dessus  de  Marie.  Deux  groupes  composés  l'un  et  l'autre  d'un  homme 
agenouillé  entre  deux  bêtes  féroces  se  font  pendant,  des  deux  côtés  de  la  porte.  Les  deux 
guivresqui  menacent  l'un  des  hommes  ne  sont  pas  des  monstres  bibliques;  les  deux  lions 
sont  ceux  qui  entouraient  le  prophète  Daniel  dans  la  fosse  où  il  avait  été  jeté.  Daniel,  age- 
nouillé entre  les  deux  fauves,  lève  les  yeux  au  Ciel  :  il  voit  venir  à  lui,  portant  un  sac  de 
vivres,  le  prophète  Habacuc,  dont  un  ange  a  saisi  la  chevelure  peur  le  guider  par  le  chemin 
des  airs.  Cet  épisode  de  l'Ancien  Testament  n'a  aucune  relation  avec  l'histoire  de  saint  Jean- 
Baptiste  :  il  sert  uniquement  à  prêter  un  sens  au  groupe  décoratil  que  forment  deux  bêtes 
affrontées. 

1.  Cette  suivante  parait  de  même  sur  la  fresque  de  San  Pellegrino  de  Buminaen  qui  représente  la  Visitation. 

2.  L'interprétation  queSchulz  a  donnée  de  ce  relief  (II,  p.  45),  et  que  Itindi  a  suivie,  est  un  long  contre-sens.  Zacharie,  qui 
écrit  sur  ses  tablettes,  est  devenu  Moïse  qui  porte  les  Tables  de  la  loi  :  Elisabeth,  malgré  son  voile  féminin,  prend  le  nom 
de  Jonas,  que  Schulz  a  cru  lire  sur  son  carlel  [Jone$  qitiHirngintn  diehm):  l'homme  chargé  de  la  circoncision  passe  poto 
saint  Jean-Baptiste  lui-môme,  et  la  femme  qui  tient  l'enfant  est  la  Vierge  Marie.  I.e  groupe  devient  une  assemblée  hété- 
roclite de  patriarches,  de  prophètes  et  de  personnages  du  Nouveau  Testament. 

3.  Schulz"  s'est  enaofe  trompé  sur  b'  rôle  de  ce  personnage  secondaire  ;  il  l'a  pris  pour  saint  Jean  l'Kvani:éiisie. 
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Le  registre  inférieur  du  tympan,  au-dessous  de  la  corniche  sur  laquelle  repose  le  groupe 
de  la  terpn,  était  autrefois  orné  de  figures  en  haut-relief,  placées  à  coté  d'une  niche;  seul  le 
buste  placé  dans  cette  niche  s'est  conservé  intact;  c'est  un  saint  en  cuculle  :  S.  Romanos, 
le  moine  qui  accueillit  saint  Benoît  dans  sa  grotte  de  Subiaco.  Une  figurine  brisée  au- 
dessus  des  genoux  était  peut-être  celle  du  donateur.  On  lit  à  côté  de  ce  morceau  de 
statuette  l'inscription  suivante  : 

ABBAS  RAVNALDUS  HOC  OPUS  FIERI  FEC1T 

L'abbé  Rainaldoest  cité  à  la  date  de  1230.  Si  les  sculptures  que  cet  abbé  a  fait  tailler 
dans  les  marbres  du  temple  de  Vénus  étaient  l'œuvre  d'un  artiste  des  Abruzzes  elles 
prouveraient  que,  dans  les  cinquante  années  qui  séparent  les  deux  portails  de  San  Clémente 
a  Gasauria  et  de  San  Giovanni  in  Venere,  les  ateliers  locaux  avaient  fait  un  progrès  décisif. 
Les  proportions  des  ligures  sont  encore  trapues,  mais  le  relief  est  rond  sous  les  draperies, 
dont  les  plis  striés  gardent  une  sécheresse  archaïque.  Quelques  tètes  viriles,  imberbes 
ou  barbues,  semblent  copiées  de  l'antique,  de  même  que  les  volutes  d'acanthe.  Le  groupe 
de  la  Circoncision  de  saint  Jean-Baptiste,  avec  ses  nombreux  personnages  disposés  sur 
deux  plans  différents,  peut  être  cité  parmi  les  lias-reliefs  italiens  qui  annoncent  le 
chef-d'œuvre  de  Nicola  Pisano. 

En  vérité  les  seuls  détails  qui  rappellent  encore,  dans  celte  œuvre  de  la  première  moitié 
du  xme  siècle,  les  sculptures  exécutées  dans  les  Abruzzes  vers  la  lin  du  siècle  précédent, 
sont  les  rosaces  qui  l'ont  saillie  entre  les  arcatures  :  encore  ces  rosaces  n'onl-elles  point  les 
folioles  épineuses  qui  s'étalent  sur  les  ambons  de  San  Clémente  et  de  Prata.  Un  artiste  venu 
de  loin  a  pu  travailler  au  portail  de  San  Giovanni.  Les  reliefs  qui  débordent  sur  la  paroi 
delà  façade,  les  arcatures  en  tiers-point  avec  leurs  rosaces  boursouflées,  le  mélange 
des  scènes  qui  ont  un  sens  religieux  avec  un  décor  monstrueux,  la  rondeur  des  corps  et 
la  finesse  des  plis  gravés  sur  les  draperies,  le  groupe  même  des  deux  femmes  dont  les 
corps,  déformés  par  la  maternité  prochaine,  se  touchent  avant  les  visages,  —  tous  ces  détails 
se  retrouvent  au  portail  de  San  Zeno  de  Vérone.  11  est  probable  qu'un  maître  lombard, 
descendu  vers  le  Sud,  en  suivant  l'Adriatique,  s'est  mis  au  service  de  l'abbé  Rainaldo. 

Le  portail  de  San  Giovanni  in  Venere  resta  dans  les  Abruzzes  une  œuvre  unique.  Au 
temps  où  un  maître  inconnu,  qui  n'était  sans  doute  pas  un  artiste  des  Abruzzes,  sculptait 
les  reliefs  destinés  à  la  façade  d'une  église  bénédictine,  de  nouveaux  centres  de  vie  sociale 
commençaient  à  se  constituer,  en  dehors  des  monastères.  Les  villages  épars  dans  les  conques 
se  liguaient  entre  eux  de  proche  en  proche.  Dès  1220-,  les  habitants  des  comtés  d'Amiternum 

1.  Antinori  parle,  sans  indiquer  ses  sources,  d'un  sculpteur  nommé  Giacomo  et  originaire  du  port  de  Vasto,  qui 
aurait  travaillé  à  la  décoration  de  San  (iiovanni  in  Venere.  L'époque  a  laquelle  vivait  cet  artiste  est  inconnue;  aucun 
ouvrage  ne  peut  lui  être  attribué. 

2.  HuiiAARD-BaÉHOIiES, Historié,  diplom.  Frideriei  II,  III,  p.  160;  —  Sghulï,  II,  p.  58;  —  E.  Gotbkin,  Die  Culturentwicke- 
htmj  Sud-Italiens. 
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et  de  Forcone  demandaient  au  pape  l'autorisation  do  réunir  leurs  forces  dans  une  ville  qui 
serait  placée  sous  l'immédiate  protection  de  Rome.  Frédéric  11  réalisa  le  projet  à  son  avan- 
tage, en  fondant  la  ville  qu'il  nomma  Aquila,  «  en  l'honneur  de  ses  aigles  victorieuses  »  '. 
Manfred  rasa  la  ville  pour  la  punir  de  sa  défection .  Après  la  conquête  angevine,  les  premières 
églises  d'Aquila  s'élevèrent  dans  l'enceinte  rebâtie.  Les  portails  de  ces  églises  ne  ressemblent 
point  au  portail  de  San  Clémente  a  Casauria;  leurs  nefs  ne  contiennent  plus  d'ambons  ana- 
logues à  celui  de  Prata.  Au  moment  où  s'éveillait  dans  les  Abruzzes  la  vie  municipale,  les 
écoles  d'art  qui  ont  laissé  des  œuvres  précieuses  dans  les  églises  des  monastères  et  dans 
les  oratoires  isolés  avaient  cessé  de  vivre. 


I.  Huillard-Br£holles,  Hist.  diplom.  Friderici  ÏI,  V,  ri,  p.  108. 


LIVRE  CINQUIÈME 

L'ART  GAMPANIEN  ET  APULIEN 

AU  TEMPS  DE  ERÉDÉRIG  II 


Fin.  268.  — 


CaSTKL  DEL  MONTE,  RÉSIDENCE  DE  FRÉDÉRIC  II. 


CHAPITRE  PRÉLIMINAIRE 
FRÉDÉRIC  II 

Los  Hohenstaufen  rois  de  Sicile.  —  Henri  VI  ;  il  n'a  laissé  aucun  monument  de  sa  conquête.  —  Frédéric  II  empereur  et 
roi.  Etendue  de  son  empire;  longueur  de  son  règne.  Ses  voyages  en  Allemagne;  ses  séjours  prolongés  en  Italie.  Frédéric  II 
plus  Malien  qu'Allemand.  Ses  poésies  en  dialecte  italien.  Ses  mœurs  de  sultan;  il  continue  la  tradition  des  rois  normands 
de  Pàlerme.  —  Ses  capitales  :  Palermc  abandonnée  pour  Cupouo  et  Foggia.  Frédéric  II  premier  roi  de  l'Italie  méridio- 
nale. —  Prospérité  du  royaume  sous  le  règne  de  l'empereur.  I.a  suppression  des  libertés  municipales  compensée  par 
une  administrai  ion  savante.  —  L'activité  artistique  de  l'Italie  méridionale  au  lemps  de  Frédéric  II  ;  l'art  provincial  ;  l'art 
impérial. 

Une  dynastie  allemande  succéda  sur  le  trône  de  Sicile  à  la  dynastie  normande. 
Frédéric  Barberousse  avait  fait  épouser  à  son  fils  Henri  la  tante  de  Guillaume  le  Bon. 
Henri  VI.  devenu  l'héritier  du  roi  mort  sans  postérité,  dut  conquérir  par  les  armes  la 
couronne  impériale  qu'il  tenait  de  son  père  et  la  couronne  royale  qu'il  tenait  de  sa  femme. 
En  Italie  et  en  Sicile,  il  parvint  à  étouffer  dans  le  sang  la  résistance  des  nobles  qui 
opposaienl  au  nouveau  souverain  étranger  des  prétendants  de  race  normande.  Quand  il  fut 
maître  du  royaume,  il  reprit,  comme  par  la  suite  d'une  tradition  attachée  à  la  couronne 
qu'il  avait  affermie  sur  sa  tète,  le  grand  projet  de  Robert  Guiscard  et  du  roi  Roger.  Mais,  au 
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moment  où  il  préparait  contre  Constantinople  une  expédition  dont  le  succès  l'aurait  fait 
maître  des  deux  Empires  chrétiens  d'Occident  et  d'Orient,  Henri  VI  mourut  à  Messine, 
âgé  de  trente-deux  ans.  Le  loisir  lui  avait  manqué  pour  élever  dans  son  royaume  aucun 
monument  et  pour  y  entreprendre  aucune  œuvre  de  paix.  A  Païenne,  il  ne  fit  que 
s'emparer  du  trésor  amassé  par  Roger  et  par  les  deux  Guillaume;  dans  les  palais  arabes 
où  il  passa  quelques  mois  de  sa  courte  vie,  Henri  VI  resta  un  Allemand,  entouré 
d'Allemands.  Son  tombeau  seul  fut  sicilien  :  le  premier  des  Hohenstaufen  d'Italie  repose 
dans  la  cathédrale  de  Païenne,  à  côté  de  sa  femme,  l'impératrice  Constance,  qui  le  rejoignit 
bientôt  clans  la  mort.  Le  cadavre  de  l'empereur  allemand,  vêtu  d'un  manteau  de  soie  brodé 
d'oiseaux  alïrontés  et  de  daims  adossés,  est  enfermé  dans  un  sarcophage  de  porphyre,  que 
surmonte  un  dais  de  porphyre1. 

L'enfant  que  Henri  VI  laissait  en  1197,  âgé  de  trois  ans,  avec  le  titre  de  roi  des  Romains 
et  do  roi  de  Sicile,  n'appartenait  à  l'Allemagne  que  par  son  père.  Fils  d'une  princesse  qui 
avait  vieilli  à  la  cour  orientale  de  Païenne,  Frédéric-Roger,  comme  on  l'appela  d'abord, 
du  nom  de  ses  deux  aïeux,  était  né  à  Iesi,  dans  la  marche  d'Ancône.  Il  fut  élevé  à  Païenne, 
sous  la  tutelle  du  pape  Innocent  III,  à  qui  sa  mère  l'avait  confié.  Les  premiers  actes  de 
la  régente  Constance  et  du  pape  furent  de  renvoyer  au  delà  des  Alpes  la  plupart  des  barons 
allemands  entre  lesquels  Henri  VI  avait  partagé,  non  seulement  le  royaume  de  Sicile,  mais 
encore  le  duché  de  Spolète  et  la  Toscane.  L'Italie  du  sud  fut  rendue  aux  Italiens  ou  aux 
étrangers  italianisés. 

Le  jeune  prince  qui  grandissait  en  Sicile,  au  milieu  de  la  plus  confuse  anarchie,  avait 
reçu  de  son  père  un  empire  qui  s'étendait  depuis  la  mer  Ionienne  jusqu'à  la  mer  Baltique. 
Malgré,  l'opposition  des  papes  et  de  ses  compétiteurs  allemands,  Frédéric  devait  travailler 
jusqu'à  sa  mort  à  garder  cet  empire,  que  le  regard  du  plus  puissant  politique  ne  pouvait 
embrasser.  Mais,  sous  peine  de  courir  sans  trêve  les  chemins  de  l'Europe,  le  souverain 
était  obligé  de  fixer  dans  l'un  de  ses  royaumes  le  lieu  de  sa  résidence  et  l'objet  de 
sa  prédilection.  Frédéric  resta  fidèle  au  pays  où  l'attachaient  les  souvenirs  de  son  ado- 
lescence. Il  dut,  à  dix-sept  ans,  franchir  les  Alpes  pour  aller  prendre  la  couronne 
impériale.  Après  un  séjour  de  huit  années  en  Souabe,  en  Saxe  et  en  Brabant,  l'empereur 
de  vingt-cinq  ans  revint  dans  son  royaume  de  Sicile.  Pendant  les  trente  années  que  dura 
encore  son  règne,  il  ne  quitta  plus  l'Italie  que  deux  fois,  pour  aller,  dans  une  croisade 
tardive,  revendiquer  en  Terre  Sainte  les  droits  que  sa  seconde  femme,  Yolande  de  Brienne, 
lui  avait  donnés  sur  le  royaume  de  Jérusalem,  et  pour  étouffer  en  Allemagne  la  rébellion 
de  son  fils  Henri,  qu'il  avait  établi  comme  son  lieutenant  dans  l'Empire,  et  qui  avait  pris 
le  parti  de  ses  ennemis. 

Frédéric  II,  arrivé  à  l'âge  d'homme,  n'eut,  dans  sa  manière  de  vivre  et  de  penser,  rien 
d'allemand.  Il  savait  la  langue  germanique  de  sa  race,  mais  il  savait  encore,  outre  le  latin 

1.  F.  Danikli,  Iregaîi  sepolcri  del  Duomo  di  Palermo  riconosciuli  e  illuslrali,  Naples,  1784,  pl.  T>,  E,  F. 
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des  diplômes,  l'arabe  et  le  grec  parlés  à  Païenne  dans  les  cénacles  de  savants,  le 
français,  qui  était  la  langue  de  l'Orient  latin,  et  la  langue  vulgaire  des  Italiens  de  Sicile, 
Tandis  que  ses  fils  Henri  et  Conrad,  qui  l'un  après  l'autre  tinrent  sa  place  en  Allemagne, 
avaient  des  Minnesinger  dans  leur  cour  de  rois  des  Romains,  l'empereur  s'entourait  de 
docteurs  arabes,  montrait  à  ses  hôtes  des  aimées  et  des  jongleurs  pareils  à  ceux  qui  sont 
peints  dans  la  Chapelle  palatine  sur  les  stalactites  du  plafond  sarrasin  ;  lui-même  composait 

sur  les  thèmes  amoureux  de  la  poésie  provençale  des  rimes  italiennes.  C'est,   Dante  est 

le  premier  à  le  reconnaître,  —  dans  le  royaume  de  Sicile  et  à  la  cour  de  Frédéric  II 
que  fut  employé  d'abord  à  tout  un  système  de  poésie  savante  le  wlgare  qui  devint  la 
langue  de  la  Divine  Comédie.  Les  fantaisies  du  troubadour  impérial  qui  prit  au  peuple 
son  dialecte  pour  l'anoblir  et  l'élever  à  la  dignité  de  langue  littéraire  ont  fait  croire 
à  l'Italie  que  Frédéric  II  avait  été  pour  elle  un  souverain  national,  véritable  fondateur 
d'une  dynastie  italienne,  qui,  à  la  mort  de  Manfred,  sera  supplantée  par  un  conquérant 
étranger. 

Dans  les  mœurs  et  les  idées  de  l'homme  prodigieux,  qui  déjà  de  son  vivant  était 
entouré  de  légendes  créées  par  l'admiration  ou  par  la  haine,  quelques-uns  des  traits  qui 
provoquèrent  le  plus  d'étonnement  et  de  scandale  sont  l'héritage  naturel  des  rois  nor- 
mands. En  dépit  de  l'indignation  qu'exprimèrent  les  papes  et  les  prédicateurs  des  ordres 
mendiants,  ce  n'était  point  chose  nouvelle  dans  le  royaume  de  Sicile  que  les  docteurs 
arabes,  ni  que  les  gardes  sarrasins,  ni  même  que  le  harem  des  domicellx  et  des  garcise. 
Celui  que  les  Guelfes  appelèrent  le  sultan  de  Lucera  menait  la  même  vie  que  Guillaume  I", 
cet  émir  de  Païenne,  Lui-même  Frédéric  se  donnait  dans  ses  diplômes  comme  le  conti- 
nuateur de  l'œuvre  des  rois  normands;  il  invoquait  dans  les  préambules  de  ses  lois  la 
«  bonne  mémoire  »  de  Roger  et  des  deux  Guillaume;  dans  ses  Constitutions,  il  reproduisait 
«  leurs  bonnes  coutumes  »  '.  Comme  les  princes  normands,  et  avec  un  sens  plus  délicat, 
il  avait  subi  le  charme  de  ces  régions  méridionales  de  l'Italie  qui  ont,  sous  le  soleil  d'été, 
des  aspects  d'Orient'3. 

Pourtant  Frédéric  II  s'est  distingué  des  princes  dont  il  était  l'héritier  en  déplaçant  les 
résidences  de  sa  cour  et  les  centres  de  son  activité,  La  capitale  unique  des  rois  normands 
était  Païenne,  avec  sa  couronne  de  villas;  en  temps  de  paix,  le  roi  ne  quittait  pas  l'île,  où 
il  jouissait  des  splendeurs  et  des  voluptés  de  la  vie  orientale.  Pour  un  Roger  ou  un 
Guillaume  I",  l'Apulie  avait  été  ce  que  devait  être  pour  Frédéric  II  la  Lombardie  :  la  pro- 
vince turbulente,  où  le  roi  ne  se  montre  qu'à  la  tète  de  ses  armées,  pour  effrayer  les  rebelles 
par  de  terribles  exemples.  Les  rois  qui  ont  édifié  à  Païenne  de  si  merveilleux  monuments 
n'ont  fait  dans  le  sud  de  la  péninsule  que  des  ruines. 

Après  avoir  passé  en  Sicile  treize  années  de  son  enfance  et  de  son  adolescence, 


1.  Winkelmann.  De  regm  siculi  a thiti ii itt rationc,  Berlin,  18;>9,  p.  7-10. 

2.  On  connaît  le  mot  d'orgueil  que  prête  à  l'empereur  le  frère  Salimbene  :  «  Le  Seigneur  Dieu  n'aurait  pas  tant  vanté 
sa  Terre  Promise,  s'il  avait  connu  la  Sicile,  la  Calabre,  la  Campanie  et  l'Apulie.  >- 
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Frédéric  II  n'y  revint  plus  que  rarement,  lorsque,  dans  son  âge  mûr,  les  dangers  ne 
cessèrent  de  grandir  autour  de  son  royaume.  Obligé  de  faire,  tête  au  pape  qui  menaçait  les 
frontières  du  royaume  de  Sicile,  et  d'aller  châtier  dans  le  royaume  d'Italie  les  villes 
lombardes,  dont  la  démocratie  s'alliait  contre  lui  à  la  théocratie  romaine,  Frédéric  II  ne 
passa  plus  le  Phare  dans  les  quinze  dernières  années  de  sa  vie.  C'est  à  Capoue  que,  dès  1220, 
il  réunit  une  cour  plénière;  à  Molli,  qu'en  1231  il  donne  les  fameuses  Constitutions  ;  à 
Foggia,  qu'en  1240  il  lienl  un  «  Parlement  ».  En  cette  année  1210,  l'empereur  écrivait  à 
ses  fidèles,  les  habitants  de  Païenne,  pour  leur  faire  part  de  son  retour  dans  son  royaume, 
où  il  goûtait  un  peu  de  repos  après  une  lutte  acharnée1.  Mais  la  lettre  est  datée  de  Foggia, 
où  l'empereur  s'était  arrêté,  lieux  mois  après,  il  était  contraint  de  repartir  avec  ses  troupes 
vers  la  Lombardie.  C'est  ainsi  que,  malgré  l'amour  qu'il  garda  aux  jardins  de  Païenne  et 
aux  parcs  de  Syracuse,  Frédéric  II,  retenu  dans  la  péninsule  par  la  menace  continuelle  de 
ses  ennemis  de  Rome  et  du  Noi'd,  fut  moins,  comme  les  souverains  normands,  un  roi  de 
Sicile,  dans  le  sens  étroit  du  mot,  que  le  premier  roi  de  l'Italie  méridionale. 

Sous  son  règne  les  provinces  fertiles  et  les  villes  commerçantes  de  l'Apulie  et  de  la 
Campanic  jouirent  d'une  prospérité  qu'elles  n'avaient  pas  connue  encore  sous  ses  prédé- 
cesseurs et  ses  ancêtres.  La  féodalité,  qui,  pendant  la  minorité  de  Frédéric,  avait  fomenté 
les  trouilles,  fut  sévèrement  tenue  en  bride  par  une  législation  nouvelle.  A  part  quelques 
insurrections  isolées  et  deux  révoltes,  —  l'une  de  la  Terre  de  Labour  et  des  villes  d'Apulie, 
pendant  la  croisade  de  l'empereur  en  Syrie,  l'autre  de  quelques  barons,  groupés  autour  des 
Sanscverini ;,  —  Frédéric,  toujours  en  guerre  contre  les  ennemis  du  dehors,  sut  faire  régner 
dans  ses  domaines  cette  paix  dont  il  professe  le  culte  dans  un  remarquable  passage  des  Consti- 
tutions de  Mélfi3.  La  quiétude  suffisante  dont  l'Italie  méridionale  put  jouir  pendant  la  pre- 
mière moitié  du  xm*  siècle,  et  qui  contrastait  avec  les  malheurs  de  l'Italie  du  Nord,  devenue 
le  champ  de  bataille  des  milices  lombardes  et  des  armées  impériales,  permit  à  l'agriculture 
de  se  développer  et  à  l'activité  commerciale  de  s'accroître.  La  richesse  publique  fut  assez 
grande  pour  que  le  royaume  de  Sicile  ne  s'épuisât  pas  à  fournir  les  impôts  destinés  aux  dé- 
penses des  guerres  sans  cesse  renouvelées  dans  le  royaume  d'Italie1.  Aussi  le  souvenir  du 
règne  de  Frédéric  II  resta-t-il  comme  celui  d'un  âge  d'or  dans  les  traditions  populaires  et 
savantes  de  l'Italie  méridionale.  Plus  d'un  historien,  qui  a  connu  les  Bourbons  et  qui  n'a 
pas  eu  de  mots  assez  atroces  pour  vider  sa  haine  des  Angevins,  ne  parle  qu'avec  une  sorte 
de  regret  de  la  buona  casa  Sreva. 

Ce  ne  fut  pas  la  liberté  qui  donna  aux  villes  de  l'Italie  méridionale  et,  en  particulier,  à 
celles  de  la  Terre  de  Bari  la  puissance  d'action  pacifique  qui  leur  était  nécessaire  pour 

1.  Huillari»  Brkiiou.ks,  Historia  diplomaties  Frederici  II,  V,  n,  p.  992. 

2.  Histo?\  diplom.,  Introduction,  p.  cccxcvm  et  suiv. 

3.  «  Pacis  cultum,  qui  a  justitia  et  a  qua  justifia  abesse  non  potest,  per  universas  et  singulas  partes  regni  nostri 
prœcipimus  observari  »  (Tit.  vin  ;  —  Histor.  diplom.,  IV,  p.  12). 

4.  Sur  les  impôts  et  la  fortune  publique  du  temps  de  Frédéric  II,  voir  Winkelmann,  lh>  regni  siculi  adrninisivatiàne, 
p.  22  et  suiv.  ;  —  Cahaukllf.se,  Saggio  di  Storia  dei  commercio  in  Pwjlia,  Bari,  1900. 
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achever  le  développement  qu'elles  avaient  commencé  de  prendre  dans  la  période  d'anarchie 
où,  entre  les  Grecs,  les  Lombards  et  les  Normands,  elles  étaient  devenues  de  véritables  villes 
libres.  Frédéric  II  savait  trop  bien  quels  dangers  faisaient  courir  à  son  autorité  les  villes 
lombardes  pour  laisser  à  la  personnalité  collective  d'une  ville  les  libertés  qu'il  enlevait  aux 
familles  féodales.  Les  franchises  municipales,  déjà  limitées  par  Roger  et  Guillaume  1",  à  la 
suite  de  soulèvements  qui  avaient  agité  presque  tout  le  royaume,  furent  réduites  à 
néant  par  Frédéric  II  Mais  à  l'initiative  qui  favorise  les  énergies  spontanées 
l'empereur  suppléa  par  une  organisation  raisonné©  de  toutes  les  forces  vives  de  son 
royaume  '. 

Dans  la  monarchie  unitaire,  dont  Frédéric  II  réalisa  le  premier  exemple  accompli,  l'au- 
torité et  la  pensée  de  l'empereur  s'exerçaient  d'un  bout  à  l'autre  de  son  royaume  de  Sicile 
par  l'intermédiaire  d'une  hiérarchie  de  fonctionnaires.  La  plupart  de  ces  officiers  royaux 
étaient  des  hommes  de  loi  ;  les  plus  puissants  d'entre  eux  portaient  le  titre  de  maître-jus- 
ticier. Quant  aux  conseillers  de  l'empereur,  à  (.'eux  dont  il  lit  ses  ministres,  c'étaient  des 
légistes  de  l'Italie  méridionale.  Pietro  délia  Vigna,  né  à  Cajazzo,  près  de  Capoue,  Taddeo  de 
Sessa,  Roffredo  de  Bénévent.  Alors,  les  hommes  de  loi,  avec  les  médecins,  formaient  en  Italie 
la  caste  des  esprits  qui,  connaissant  d'autres  mobiles  d'action  que  la  force  et  la  foi,  étaient, 
dans  la  vie  publique,  les  plus  capables  de  se  gouverner  par  la  raison.  Avec  leur  collaboration, 
l'empereur  s'appliqua  à  faire  produire  aux  pays  d'Italie  dont  il  était  maître  ce  que  l'esprit 
de  méthode  pouvait  y  développer  de  richesse  intellectuelle  et  de  bien-être  matériel.  Tout 
en  donnant  à  l'Ecole  de  Salerne  le  rôle  d'une  véritable  Université  royale,  dont  le  diplôme 
était  nécessaire  pour  l'exercice  de  la  médecine,  l'empereur  créa  de  toutes  pièces,  l'Univer- 
sité de  Naples,  qui,  pour  l'enseignement  du  droit,  devait,  dans  sa  pensée,  rivaliser  avec 
Padoue,  et  attirer  même  les  étudiants  de  l'Italie  du  Nord.  On  connaît  l'intérêt  que  Frédéric  II 
prit  aux  problèmes  scientifiques  et  philosophiques  et  les  questions  qu'il  fit  poser  sur 
la  métaphysique  d  Aristote  aux  savants  arabes  de  l'Espagne.  Ce  n'est  qu'à  la  cour  impé- 
riale que  la  poésie  en  langue  vulgaire  fleurit  au  xm"  siècle  dans  l'Italie  du  Sud.  Le 
souverain  s'intéressait  aux  questions  les  plus  pratiques  comme  aux  spéculations  les 
plus  désintéressées.  Le  poète  impérial  était  doublé  d'un  administrateur  vigilant,  qui, 
au  milieu  des  soucis  des  guerres  qu'il  dut  préparer  sans  trêve,  sut  faire  prospérer  pacifi- 
quement ses  domaines.  Frédéric  eut,  dans  les  diverses  provinces  de  l'Italie  méridionale  et 
de  la  Sicile,  des  fermes  et  des  haras  modèles  auxquels  étaient  préposés  des  officiers  royaux. 
Il  eut  aussi  des  vaisseaux  qui  faisaient  pour  son  compte  le  commerce  de  l'Orient  el 
des  Pays  barba resques.  Le  grand  empereur  fut  un  grand  propriétaire,  qui,  entre  deux 
batailles,  envoyait  un  ordre  pour  la  vente  des  bestiaux  ou  le  choix  des  étalons,  et  un 
grand  commerçant  qui  connaissait  le  cours  du  blé,  avec  les  causes  politiques  de  ses  fluctua- 

i.  Voir  les  textes  eara<  Imsliques  cités  par  Winkelmann  :  «  Ex  digaitate  regiminis,  quod  mandamus  in  terris, 
non  lam  oostris  «juam  aostroram  lïuYIium  utilitatibus  volumus  providere,  cum  nostra  intersit locupletea  habere subjectos...  >■ 
'De  regni siculi  administrations,  p.  49). 
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tions1.  Dans  les  actes  les  plus  variés  de  son  administration  se  manifeste  le  mobile  de  sa 
vie,  qui  a  été,  selon  "ia  forte  expression  de  Huillard-Bréholles,  «  un  goût  inné  pour  la 
civilisation  »-,  c'est-à-dire  pour  le  progrès  par  la  raison.  A  plus  d'un  de  ses  contemporains 
et  môme  de  ses  ennemis  Frédéric  II  apparut  comme  un  civilisateur  de  l'Italie3. 

Les  sources  d'énergie  entretenues  dans  l'Italie  du  Sud  par  l'administration  savante 
de  Frédéric  II  se  répandirent  en  activité  artistique.  L'art  local  qui  s'était  développé  en 
Campanie  et  en  Apulie,  pendant  le  cours  du  xii"  siècle,  achève  d'acquérir  toute  son  am- 
pleur et  toute  sa  richesse  dans  la  première  moitié  du  siècle  suivant.  Parmi  les  monuments 
du  règne  de  Frédéric  11.  la  plupart  sont  encore  l'œuvre  des  villes;  quelques-uns  sont  des 
fondations  de  l'empereur. 

M  a  été  possible  d'analyser  en  détail  l'art  de  l'Italie  du  Sud  pendant  la  domination 
normande,  sans  rappeler  qu'en  passant  les  noms  des  rois  de  Païenne.  Mais,  lorsque  la  cour 
se  transporte  avec  Frédéric  II  dans  les  provinces  continentales  du  royaume,  les  résidences 
de  l'empereur  deviennent  des  centres  nouveaux  de  civilisation  et  do  luxe.  A  côté  des  monu- 
ments qui  ont  été  exécutés  par  des  clercs  et  des  laïcs  qui  avaient  dû  leur  éducation  artis- 
tique aux  architectes  et  aux  décorateurs  du  xu"  siècle,  d'autres  monuments  sont  destinés 
à  satisfaire  le  goût  d'un  souverain  plus  curieux  de  nouveautés  et  plus  savamment  cultivé 
que  ses  sujets  et  ses  courtisans.  Sous  le  règne  de  Frédéric  II,  l'Italie  méridionale,  où  l'art 
monastique  de  souche  italienne  et  d'imitation  byzantine  achève  de  s'éteindre,  va  produire, 
à  côté  de  l'art  provincial,  un  art  impérial. 

1.  Huillard-Bréholles,  Historia  diplom.,  V,  n,  p.  791. 

2.  Historia  iliplom.,  Inlxod.,  p.  544.  Ci.  E.  Renan,  Âverroës  et  l'Averroisme,  p.  286;  —  E.  Gebhardt,  tes  Origines  delà 
Renaissance  en  Italie,  p.  1%. 

Voir  le  témoignage  que  rend  en  faveur  de  Frédéric  II  un  moine  dominicain  :  »  Tempore  imperatoris  Frederici 
secundi  erant  liomines  iu  Ytalia  quasi  rusticiet  mirabifiter  ineple  vivebant...  Et  isle  Fredericus  quasi  omnia  imrautavit  el 
nobililavit  et  docuit,  et  inter  alios  imperatores  luit  dotatus  pulchris  et  nobilibus  et  ornatis  moribus  <>  (Giovanni  d'Aoui, 
Chronicon  imaginismundi;  Munttm.  Risiorim  patriie,  Turin,  1848,  III,  col.  1578).  Cf.  Kwgton,  Bistory  of  Frederick  the  second, 
Cambridge  —  Londres,  1862,  I,  p.  271. 


Fie.  270.  —  Fragments  d'une  clôtuhr  de  chœur  drcobks  de  mosaïques  par  maître  taddeo.  Cathédrale  de  sessa. 
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CHAPITRE  Ier 
L'ART  SICULO-CAMPANIEN  DU  XIIIe  SIÈCLE 


Longue  interruption  dans  l'activité  des  artistes  siciliens  après  la  fin  de  la  dynastie  normande.  L'art  sicilien,  acclimaté  aux 
rives  du  golfe  de  Salerne,  est  imité  dans  toute  la  région  campanienne  au  temps  de  Frédéric  IL 

I.  Mosaïques  à  décor  géométrique.  ■ —  Chefs-d'œuvre  de  Fart  siculo-campanien  clans  la  cathédrale  de  Sessa.  L'ambon;  sa 

parenté  avec  la  chaire  et  Fambon  de  Salerne  ;  les  prophètes  et  la  sibylle  ;  les  mosaïques  ;  leur  richesse.  Inscriptions  qui 
donnent  les  dates  extrêmes;  l'ambon  contemporain  de  Févêque  Pandolfo  (1224-1259)  ;  l'escalier  sculpté  ajouté  par 
l'évêque  Giovanni  (1259-1283),  avec  le  candélabre  du  cierge  pascal.  —  Les  mosaïques  de  la  transenna,  œuvre  du  mar- 
brier Taddeo.  Le  pavement,  identique  aux  pavements  siciliens.  —  Ambon  de  Caserta  Vecchia. —  Fragments  d'ambon 
du  xin'!  siècle,  dans  la  cathédrale  de  Capoue  ;  candélabre  orné  de  mosaïques  et  de  reliefs.  —  Ambon  et  trône  épiscopal, 
dans  l'ancienne  cathédrale  de  Calvi.  —  Ambon  de  San  Vittore  del  Lazio,  près  du  Mont-Cassin  ;  il  marque  la  limite 
atteinte  par  Fart  siculo-campanien  sur  la  Via  latina.  —  Les  marbriers  romains  dans  le  royaume  de  Sicile  ;  leurs  ouvrages 
dans  les  villes  voisines  de  la  mer  Tyrrhénienne  ;  marbres  de  Gaète.  Le  trône  de  la  cathédrale  de  Fondi  et  Fambon  signé 
par  maître  Giovanni  di  Nicola.  Artiste  romain  de  ce  nom  connu  dans  la  seconde  moitié  du  xuc  siècle  ;  sa  généalogie. 
L'ambon  de  Fondi  diffère  entièrement  des  ouvrages  romains  par  sa  forme  et  par  la  richesse  de  ses  mosaïques;  sa  ressem- 
blance avec  Fambon  de  Sessa.  L'ambon  et  le  candélabre  de  Traetto  Minturno,  œuvre  probable  de  maître  Giovanni  ;  le 
candélabre  daté  de  1264.  Giovanni  di  Nicola  est  sans  doute  un  artiste  romain  du  milieu  du  xiiî0  siècle,  qui  n'a  laissé 
aucun  ouvrage  dans  l'État  pontifical.  —  Mosaïques  siculo-campanien  nés  a,  Terracine.  —  Les  dernières  mosaïques  de 
ce  style  après  la  conquête  angevine  :  ambon  de  Ravello,  tabernacle  de  Montevergine,  ambon  de  Bénévent. 

II.  Mosaïques  à  figures  humaines  de  style  sicilien  en  Campanie.  —  Mosaïque  de  Giovanni  de  Procida  dans  la  cathédrale  de 

Salerne  (vers  1260).  —  Mosaïques  détruites  de  la  cathédrale  d'AmalÛ;  leurs  rapports  avec  la  décoration  des  églises 
palatines  de  Sicile. 

III.  V architecture  ajourée  et  polychrome.  —  Façade  et  loggia  de  la  cathédrale  d'Amalfi.  Cloîtres  d'AmaUî.  —  Le  motif  des  arcs 
entrelacés.  Il  est  fréquent  en  Sicile,  en  Normandie  et  en  Angleterre.  Origine  musulmane  de  ce  motif.  Importé  de  Sicile 
à  Amalli,  il  prend  au  bord  du  golfe  de  Salerne  une  richesse  et  une  légèreté  nouvelles.  —  Colon  nettes  et  arcatures  dans 
la  décoration  des  édifices  ;  campanile  de  Ravello  ;  église  voisine  d'Eboli.  —  Incrustations  de  pierres  de  couleur.  —  Edi- 
fices d'architecture  sicilienne:  campaniles  à.  cinq  coupoles  d'Amalfi,  de  Gaète  et  de  Caserta  Vecchia;  arcatures  entre- 
croisées et  incrustations  de  faïence.  —  Basiliques  latines  à  sanctuaire  voûté  :  Santa  Maria  di  Gradillo,  à  Ravello;  cathé- 
drale de  Caserta  Vecchia:  coupole  arabe  et  voûtes  d'ogives.  —  Edifices  profanes  de  style  siculo-campanien.  Le  palais 
Rufolo,  à  Ravello.  Ses  coupoles  cannelées,  ses  arcatures  entre-croisées.  Comparaison  avec  les  édifices  religieux;  fan- 
taisies nouvelles.  —  L'art  dont  le  palais  Rufolo  est  le  chef-d'œuvre  s'est  développé  en  Campanie  sans  aucune  interven- 
tion personnelle  de  Frédéric  IL 


L'art  sicilien  du  xue  siècle  ne  disparaît  pas  avec  la  dynastie  normande,  pour  qui 
s'était  faite  cette  combinaison  unique  et  merveilleuse  de  toutes  les  splendeurs  de  l'Orient 
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chrétien  et  de  l'Orient  musulman.  Pourtant  les  écoles  de  mosaïstes  et  de  sculpteurs  qui 
avaient  travaillé  à  la  basilique  de  Monreale  languissent  dans  l'inaction  où  elles  sont  réduites 
par  les  troubles  qui  accompagnent  l'avènement  de  Henri  VI  et  la  minorité  de  son  fils. 
Pendant  le  long  règne  de  Frédéric  II,  les  architectes  siciliens  ne  bâtissent  plus  aucun  palais 
à  l'orientale,  dans  le  genre  de  la  Zisa  et  de  la  Kouba.  La  série  d'églises  neuves,  commencée 
avec  la  fondation  de  la  Chapelle  palatine,  se  trouve  interrompue  à  la  mort  de  Guillaume 
le  Bon.  Les  artistes  de  l'Ecole  panormitaine  semblent  employés  à  peu  près  exclusivement 
à  des  travaux  de  reconstruction  et  de  restauration,  dont  les  plus  importants  sont  exécutés 
vers  1230  à  la  cathédrale  de  Cefalù. 

Pendant  ce  temps,  l'art  sicilien,  acclimaté  aux  rives  du  golfe  de  Salerne,  pénétrait 
dans  l'intérieur  de  la  Campanie.  Dès  le  temps  de  l'abbé  Mari  no,  vers  1170,  il  avait  franchi, 
pour  atteindre  la  Gava,  le  défilé  qui  fait  communiquer  Salerne  et  Naples,  à  travers  l'éperon 
montagneux  qui  s'avance  vers  Capri.  Sous  le  règne  de  Frédéric  II,  il  continua  sa  route  vers 
le  nord. 


I 

La  cathédrale  de  Sessa,  à  mi-route  entre  Capouo  et  Gaète,  conserve  un  mobilier  de 
marbre  et  d'émaux,  qui  est  depuis  longtemps  célèbre'. 

L'ambon,  de  forme  rectangulaire,  est  porté  par  six  colonnes  ;  entre  les  chapiteaux  et 
le  parapet  sont  interposées  des  archivoltes  décorées  de  mosaïques  sur  trois  des  faces,  et  de 
bas-reliefs  sur  la  face  qui  regarde  l'entrée  de  l'église.  Par  sa  disposition,  cet  édicule  est  une 
sorte  de  compromis  entre  la  chaire  et  l'ambon  de  Salerne,  dont  l'une  est  carrée,  avec  archi- 
voltes, l'autre,  rectangulaire,  sans  archivoltes.  De  môme,  les  sculptures  de  l'ambon  de  Sessa 
sont  d'évidentes  imitations  des  sculptures  de  la  chaire  et  de  l'ambon  de  Salerne.  Sur  les 
acanthes  des  chapiteaux  corinthiens  semblent  voltiger  des  figurines  d'hommes  et  de  femmes, 
drapées  à  l'antique  ;  entre  les  archivoltes,  des  figures  du  même  style,  allongées  en  manière 
de  colonnettes,  sont  debout  sur  des  lions  minuscules  ;  enfin,  dans  les  écoinçons  des 
arcades,  trois  prophètes  et  une  sibylle  tiennent  des  phylactères.  Le  sculpteur  ne  s'est  écarté 
du  modèle  dont  il  se  souvenait  qu'en  introduisant  ce  personnage  de  sibylle,  déjà  représenté 
dans  les  fresques  de  Sant'Angelo  in  Formis;  il  a  ajouté,  comme  supports  des  six  colonnes, 
des  lions  de  ronde-bosse  (Pl.  XXVIII). 

Les  mosaïques  des  parapets  offrent  clans  le  dessin  de  leurs  polygones  étoilés  les  com- 
binaisons les  plus  riches  que  l'on  connaisse  en  Italie  et  en  Sicile,  et  celles  qui  se  rapprochent 
le  plus  du  décor  compliqué  des  marqueteries  sarrasines  ;  au  centre  de  deux  plaques 

I.  L'ambon  de  Sessa  se  trouve  déjà  cité,  parmi  les  chefs-d'œuvre  de  l'ancien  art  italien,  dans  l'Histoire  universelle  de 
Cantù  12e  époque;  Beaute-arts;  sculpture). 
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chrétien  et  de  l'Orient  musulman.  Pourtant  les  écoles  de  mosaïstes  et  de  sculpteurs  qui 
avaient  travaillé  à  la  basilique  de  Monreale  languissent  dans  l'inaction  où  elles  sont  réduites 
par  les  troubles  qui  accompagnent  l'avènement  de  Henri  VI  et  ta  minorité  de  son  fils. 
Pendant  le  long  règne  de  Frédéric  II,  les  architectes  siciliens  ne  bâtissent  plus  aucun  palais 
à  l'orientale,  dans  le  genre  de  la  Zisa  et  de  la  Kouba.  La  série  d'églises  neuves,  commencée 
avec  la  fondation  de  la  Chapelle  palatine,  se  trouvé"  interrompue  à  la  mort  de  Guillaume 
le  lion.  Les  artistes  de  l'École  panormitaine  semblent  employés  à  peu  près  exclusivement 
à  des  travaux  de  reconstruction  et  de  restauration,  dont  les  plus  importants  sont  exécutés 
vers  1230  à  la  cathédrale  de  Cefalù. 

Pendant  ce  temps,  l'art  sicilien,  acclimaté  aux  rives  du  golfe  de  Salerne,  pénétrait 
dans  l'intérieur  de  la  Campanie.  Dès  le  temps  de  l'abbé  Marino,  vers  1170,  il  avait  franchi, 
pour  atteindre  la  Cava,  le  défilé  qui  fait  communiquer  Salerne  et  Naples,  à  travers  l'éperon 
montagneux  qui  s'avance  vers  Capri.  Sous  le  règne  de  Frédéric  11,  il  continua  sa  roule  vers 
le  nord. 


I 

La  cathédrale  de  Sessa,  à  mi-roule  entre.  C&poue  Si  Gaète,  conserve  un  mobilier  de 
marbré  et  d'émaux,  qui  est  depuis  longtemps  célèbre1. 

L'ambon,  de  forme  rectangulaire,  est  porté  par  six  colonnes;  entre  les  chapiteaux  et 
le  parapet  sont  interposées  des  archivoltes  décorées  de  mosaïques  sur  trois  des  faces,  et  de 
bas-reliefs  sur  la  face  qui  regarde  l'entrée  de  l'église.  Par  sa  disposition,  cet  édicule  est  une 
sorte  de  compromis  entre  la  chaire  et  l'ambon  de  Salerne,  dont  l'une  est  carrée,  avec  archi- 
voltes, l'autre,  rectangulaire,  sans  archivoltes.  De  même,  les  sculptures  de  l'ambon  de  Sessa 
sont  d'évidentes  imitations  des  sculptures  de  la  chaire  et  de  l'ambon  de  Salerne.  Sur  les 
acanthes  des  chapiteaux  corinthiens  semblent  voltiger  des  figurines  d'hommes  et  de  femmes, 
drapées  à  l'antique;  entre  les  archivoltes,  des  figures  du  même  style,  allongées  en  manière 
de  colonnettes,  sont  debout  sur  des  lions  minuscules  ;  enfin,  dans  les  éooinçous  des 
arcades,  trois  prophètes  et  une  sibylle  tiennent  des  phylactères.  Le  sculpteur  ne  s'est  écarté 
du  modèle  dont  il  se  souvenait  qu'en  introduisant  ce  personnage  de  sibylle,  déjà  représenté 
dans  les  fresques  de  Sant'Angelo  in  For  mis;  il  a  ajouté,  comme  supports  des  six  colonnes, 
des  lions  de  ronde-bosse  (Pl.  XXVIII). 

Les  mosaïques  des  parapets  offrent  dans  le  dessin  de  leurs  polygones  étoilés  les  com- 
binaisons les  plus  riches  que  l'on  connaisse  en  Italie  et  en  Sicile,  cl  celles  qui  se  rapprochent 
le  plus  du  décor  compliqué  des  marqueteries  sarrasin 68  ;  au  centre  de  deux  plaques 

I.  L'ambod  de  Sessa  se  trouve  déjà  cité,  parmi  les  chefs-d'œuvre  de  l'ancien  art  italien,  dans  /'Histoire  universelle  de 

Canlù  12'  époque;  Beaux-arts;  sculpture). 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XXVIII 


A  M  BON  ET  CANDÉLABRE  DU  CIERGE  PASCAL  DANS  LA  CATHÉDRALE  DE  SESSA 
(Milieu  du  XIII»  siècle.) 
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rayonnent  des  rosaces  décagonales ;  sur  le  fond  des  parapets  et  des  archivoltes  se  jouent 
non  seulement  des  oiseaux  do  couleurs  vives,  -  pies  noires  et  blanches,  perroquets  verts, 
—  mais  encore  deux  griffons,  deux  poissons  et  deux  hippocampes.  Les  émaux  ont  une 
profondeur  et  une  finesse  de  tons  faites  pour  enchanter  le  regard.  Les  couleurs  dominantes 
sont  un  noir  de  jais,  un  rouge  pourpré  et  un  azur  verdi,  avec  une  profusion  d'or.  Quelques- 
unes  des  louches  bleues  sont  obtenues,  non  pas  avec  des  cubes  d  email,  mais  avec  des 
fragments  de  banni  sarrasins  ou  siciliens  à  dessins  foncés  sur  champ  bleu  clair,  qui  sont 
de  même  provenance  que  les  soucoupes  de  faïence  orientale  employées  à  Ravello  dans  la 
décoration  do  l'ambon  de  San  Giovanni  del  Toro. 

Deux  inscriptions  ont  conservé  le  nom  de  I'évêque  auquel  la  cathédrale  de  Sessa  doit 
cette  merveille.  L'une  d'elles  est  gravée  sur  une  plaque  de  parapet,  à  l'angle  de  l'ambon 
qui  est  tourné  vers  la  nef  et  l'entrée  de  l'église  : 

HOC  OPUS  EST  STUDIO  PANDULFI  PRESULIS  ACTUM, 
QUEM  LOCET  IN  PROPRIO  REGNO  VERBUM  CARO  F  ACTUM. 

Le  donateur  serait  donc  I'évêque  Pandolfo,  qui  siégea  de  1224  à  1259.  Mais  une 
seconde  .inscription,  gravée  sur  l'arcade  de  marbre  qui  s'élève  au-dessus  de  l'entrée  de 
l'ambon,  apprend  que  l'ambon  avait  été  commencé  par  un  prédécesseur  de  cetévêque: 

HOC  PRIUS  INCEPTUM  PANDULFUS  PRESUL  AD  APTUM 
FINEM  PERDUXIT  CUI  CELICA  CONCIO  DUX  SIT  '. 

Enfin  une  troisième  inscription,  qui  n'existe  plus  aujourd'hui,  et  qui  a  été  copiée  sur 
place  par  Luigi Catalani,  en  1842',  donnait  le  nom  d'un  autre  évêque,  Giovanni,  qui,  après 
la  mort  de  Pandolfo,  aurait  achevé  l'ambon,  entre  1259  et  1283: 

Hoc  opus  a  patribus  ceptum  jam  pluribus  annis 
Presulis  explecit  probitas  memoranda  Johannis. 

On  ne  peut  admettre  que  Giovanni  ait  fait  travailler  au  corps  même  de  l'ambon,  alors 
que  I'évêque  Pandolfo  a  mis  son  nom  sur  l'un  des  parapets  et  sur  l'arcade  môme 
qui  était  comme  le  couronnement  de  l'édicule  achevé.  Giovanni  a  pu  compléter 
l'œuvre  de  son  prédécesseur,  on  décorant  tout  au  moins  l'escalier  qui  donnait  accès  à  la 
plate-forme.  Quelques  fragments  des  rampes  de  cet  escalier  ont  été  encastrés  clans  la  clôture 


1.  SCHULZ,  I[,  p.  J49. 

2.  Discono  sut  monumenti  patriî,  p.  82. 
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du  chœur  ils  sont  ornés  de  bas-reliefs  qui  représentent  l'histoire  de  Jouas.  Au-dessous  de  la 
baleine,  le  sculpteur  a  signé  fièrement  son  ouvrage  : 

MUNERE  DIV1NO  DEÇUS  ET  LAUS  SIT  PEREGRLNO 

'l'A LIA  QUI  SCULPS1T  ;  Ol>US  EJUS  UBIQUE  REFULXIT. 

Le  même  distique  est  répété  sur  la  base  du  candélabre  pascal,  au-dessous  d'un  vers 
où  est  nommé  l'évêque  Giovanni  : 

HOC  OPUS  EST  MAGNE  LAUDIS  FACIENTE  JOHANNE, 

Ces  deux  inscriptions  rapprochées  l'une  de  l'autre  donnent  une  raison  positive  de 
croire  que  la  partie  de  l'ambon  qui  remonte  au  temps  de  l'évêque  Giovanni  est  bien  l'esca- 
lier, avec  ses  rampes  sculptées  par  Peregrino. 

Le  candélabre  lui-même  est  une  haute  colonne  cylindrique,  entourée  d'une  torsade  de 
mosaïque,  qu'interrompent  deux  anneaux  ornés,  comme  la  base,  de  figures  sculptées '.  Le 
chapiteau  est  réduit  à  un  simple  rang  de  feuilles.  Outre  les  inscriptions  qui  font  connaître 
le  nom  du  sculpteur  et  de  l'évêque  donateur,  deux  vers  gravés,  l'un,  au-dessus  de  la  hase, 
l'autre,  au-dessous  du  chapiteau,  font  allusion  à  la  lumière  du  cierge  pascal  : 

POLCBA  COLUMPNA  N1TE,   DANS  NOBIS  LUMINA  VITE. 
AD  LUMEN  SANCTUM  NOSTRUM,   DEUS,   ACCIPE  CANTCJM. 

Le  chœur  était  autrefois  entouré  d'une  magnifique  Irawenna,  tout  incrustée  de 
mosaïques  d'émail,  qui  fut  déplacée  en  1866  et  qui  resta  mutilée.  Quelques  fragments  gisent 
au  rez-de-chaussée  du  palais  épiscopal  ;  une  série  de  plaques  et  de  montants,  ingénieuse- 
ment rassemblés,  sert  de  parapet  devant  une  haute  tribune  élevée  à  l'entrée  de  l'église 
(fiy.  270).  Vu  d'en  bas,  ce  décor  d'émail,  dont  les  touches  se  fondent  à  distance,  parait  nu 
tissu  d'or  sur  lequel  seraient  brodés  en  soies  des  teintes  les  plus  fines  un  lacis  d'arabesques 
et  un  semis  d'oiseaux  brillants.  Avec  les  morceaux  conservés  et  la  description  de  Schulz  -,  il 
est  possible  de  reconstituer  la  transmua  dans  sa  disposition  primitive.  Au-dessus  de 
l'entrée  du  chœur  s'élevait  une  arcade  analogue  à  celle  de  la  cathédrale  de  Salerne.  On 
lisait  sur  cette  arcade  deux  passages  de  la  liturgie  relatifs  au  sacrifice  de  l'autel  : 

Calicem  salutaris  accipiam.  Hoc  est  corpus  meum. 


i.  Cette  décoration  sculptée  sera  étudiée  plus  loin. 
Z.  Schulz,  M,  p.  147. 
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Au  bas  des  plaques  de  marbre  qui  formaient  la  clôture  du  chœur  courait  une  inscription 
composée  de  trois  distiques;  l'un  contenait  une  prière  à  saint  Pierre,  patron  de  la  cathé- 
drale; le  second  donnait  le  nom  de  l'évêque  Giovanni  (1259-1283),  qui  avait  fait  exécuter  la 
transenna,  en  même  temps  que  le  candélabre  du  cierge  pascal;  le  troisième  enfin  était  une 
signature  d'artiste  : 

EX  HIIS  CANCELLIS  EXCLUSIS,   PETRE,   PROCELL1S 1 . 

Ut  locus  iite  nilet,  sic  per  te  sordida  vitet. 
Laude  tua,  Petre,  sculturn  de  scemale  pelre 
Presidts  est  annis  opus  hoc  insigne  Joliannis. 

QUI  PAMA  FULX1T,   CJI'US   HOC   IN   MARMORB  SCOLPSIT 
NOMINE  TADDEUS,   CCI  MISEREKI3  UEUS2. 

Taddeo,  qui  collabora  avec  le  sculpteur  Peregrino  aux  décorations  commandées  par 
l'évêque  Giovanni;  a  mis  sa  signature,  non  point  sous  nu  bas-relief,  mais  sur  l'étroite 


DRALB  DK  CASBBTA  VECCH1A. 


bande  de  marbre  qui  reste  nue  au-dessous  d'un  précieux  travail  d'incrustation  :  le  nom  de 
l'artiste  qui  a  exécuté  ce  travail  in  marmore  est  celui  d'un  mosaïste. 

La  patrie  de  maître  Taddeo  est  inconnue.  Campanien  ou  Sicilien,  ce  mosaïste  a  repro- 
duit en  pleine  Terre  de  Labour,  au  temps  de  Manfred  ou  peut-être  de  Charles  I"  d'Anjou, 
toute  la  richesse  orientale  des  décorations  exécutées  à  Monreale  et  à  Salerne  au  temps  du 
dernier  roi  normand  de  Sicile. 

La  décoration  polychrome  de  l'église  de  Sessa  est  complétée  par  un  pavement  qui  couvre 
encore  la  nef  entière.  Les  matériaux  sont  les  marbres  antiques  des  pavements  du  Mont- 
Cassin  et  de  Home;  mais,  à  côté  des  méandres  byzantins,  on  distingue  des  entrelacs  qui  n'ont 

1.  Sur  l'une  des  plaques  conservées  à  l'évêché. 

2.  Sur  deux  des  plaques  qui  forment  le  parapet  de  la  tribune. 
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pas  trouvé  place  sur  le  sol  des  églises  d'.Orient  et  dont  le  pavement  de  la  cathédrale  de 
Salerne  n'offrait  encore  aucun  exemple.  Le  motif  central,  fait  de  grands  polygones  étoilés, 
est  un  souvenir  immédiat  des  pavements  à  demi  sarrasins  qui  tapissent  la  Chapelle  pala- 
tine de  Païenne  et  la  basilique  de  Monreale. 

Ce  décor  complet  de  goût  sicilien,  dont  se  parait  une  église  de  la  Terre  de  Labour, 
n'était  point,  au  milieu  du  xm*  siècle,  une  merveille  isolée.  Entre  Salerne  et  Sessa  l'in- 
fluence sicilienne  a  suivi  à  travers  la  Campanie  une  route  qui  est  jalonnée  par  des  monu- 
ments ou  des  fragments  remarquables. 

La  triste  cathédrale  de  Caserta  Vecchia,  sur  la  montagne  où  elle  s'élève,  au  milieu  des 
ruines  d'une  ville  abandonnée,  possède  encore  les  restes  d'une  décoration  polychrome  aussi 

brillante  que  celle  de  la  cathédrale  de  Sessa  :  un 
ambon  carré,  porté  sur  quatre  colonnes,  un  candé- 
labre orné  de  mosaïques  et  une  plaque  de  tran- 
senna,  couverte  d'oiseaux  d'une  splendeur  féerique. 
Les  entrelacs  polygonaux  qui  couvrent  l'une  des 
plaques  de  l 'ambon  sont  les  plus  riches  qui  se 
soient  conservés  dans  la  Sicile  el  l'Italie  méridio- 
nale :  ils  ont  exactement  les  tracés  et  les  couleurs 
d'une  mosaïque  de  faïence  musulmane.  Parmi  les 
chapiteaux  de  cet  ambon,  les  uns,  ornés  d'oiseaux 
et  de  figurines,  ressemblent  aux  chapiteaux  de 
Salerne  et  de  Sessa;  les  autres  ont  des  «  crochets  »  pareils  à  ceux  des  chapiteaux  français 
du  xiii'  siècle  (fig.  271)  '. 

A  quelques  milles  au  nord  de  Caserta,  Capoue,  centre  vivant  de  la  plaine  campanienne, 
conserve  dans  sa  cathédrale  des  mosaïques  à  motifs  géométriques,  qui  proviennent  de  deux 
décorations  exécutées  à  plus  d'un  siècle  d'intervalle.  Des  montants  et  des  plaques  de  tran- 
senncù  sont  encastrés  aux  parois  de  1  edicule  rond,  en  forme  de  Saint  Sépulcre,  qui  fut 
élevé  au  xvm"  siècle  dans  la  crypte-.  Sur  ces  fragments  juxtaposés,  mieux  encore  que 
dans  la  cathédrale  de  Salerne,  éclatent  les  différences  qui  séparent  le  décor  byzantin  en 
mosaïque  de  marbre  du  décor  arabo-sicilien  à  entrelacs  d'émail.  A  côté  de  mosaïques  très 
simples,  en  morceaux  de  marbres  colorés,  qui  remontent  au  temps  de  l'archevêque  Ugo  ou 


Fig.  272.  —  Fragment  d  on  ambon  du  xiii0  siEct 

DANS  LE  PAVEMENT  DE  LA  CATHEDRALE  DE  CAPOUE 


1.  Il  est  possible  que  cet  ambon  soit  contemporain  du  tabernacle  qui  l'ut  donné  à  la  cathédrale  de  Caserta  par 
l'évèque  Nicola,  en  1289,  et  qui  a  disparu  (Ughelli,  ïtalia  sacra,  VI,  col.  48b;  —  Sohulz,  II,  p.  18*). 

2.  Voir  la  reproduction  de  ce  «  Saint  Sépulcre»  en  miniature,  donnée  par  M.  Gbaus  (Der  Kirchenschmuok,  XXVI,  1895, 
p.  132).  Ce  savant,  trompé  par  les  dix  colonnettes  du  xir  ou  du  xiii»  siècle  qui  ont  été  réemployées  dans  l'édicule,  a  pris 
le  tempietto  de  l'archevêque  Caracciolo  pour  une  construction  «romane»  (Ibid.,  XXV,  1894,  p.  114),  qu'il  attribue  au 
temps  de  l'archevêque  Giorgio  délia  Pigna  (1288),  à  cause  des  pignc,  ou  pommes  de  pin,  qui  font  partie  des  incrusta- 
tions de  mosaïques.  11  va  sans  dire  que  ces  pigne  multicolores  ne  sont  que  des  motifs  de  décoration,  comme  les  fleurons. 
Le  gracieu  tuaipictta  de  la  crypte  de  Capoue  contient  une  statue  du  Christ  mort,  sculptée  par  le  Napolitain  Bottigliero. 
Cette  statue  mérite,  par  la  noble  élégance  des  formes  et  par  la  douloureuse  intensité  de  l'expression,  d'être  citée 
comme  une  des  œuvres  les  plus  saisissantes  de  l'école  du  Bernin. 
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pu  trouvé  place  sur  le  sol  des  églises  d'Orient  et  dont  le  pavement  de  la  ealhédrale  de 
Salerne  n'offrait  encore  aucun  exemple.  Le  motif  central,  fait  de  grands  polygones  étoiles, 
est  un  souvenir  immédiat  des  pavements  à  demi  sarrasins  qui  tapissent  la  Chapelle  pala- 
tine de  Païenne  et  la  basilique  de  Monreale. 

Ce  déeor  complet  de  goût  sicilien,  dont  se  parait  une  église  de  la  Terre  de  Labour, 
n'était  point,  au  milieu  du  xm*  siècle,  une  merveille  isolée.  Entré  Salerne  et  Sessa  J'in- 
fluence  sicilienne  a  suivi  à  travers  la  Campanie  une  roule  qui  est  jalonnée  par  des  monu- 
ments ou  des  fragments  remarquables. 

La  triste  cathédrale  de  CaserUi  Vecchia,  sur  la  montagne  où  elle  s'élève,  au  milieu  des 
ruines  d'une  ville  abandonnée,  possède  encore  les  restes  d'une  décoration  polychrome  aussi 

brillante  que  celle  de  la  cathédrale  de  Sessa  :  un 
ambon  carré,  porté  sur  quatre  colonnes,  un  candé- 
labre orné  de  mosaïques  et  une  plaque  de  tran- 
senna,  couverte  d'oiseaux  d'une  splendeur  féerique. 
Les  entrelacs  polygonaux  qui  couvrent  l'une  des 
plaques  de  l'ambon  sont  les  plus  riches  qui  se 
soient  conservés  dans  la  Sicile  et  l'Italie  méridio- 
nale :  ils  ont  exactement  les  I racés  et  les  couleurs 
d'une  mosaïque  de  faïence  musulmane.  Parmi  les 
chapiteaux  de  cet  ainbon,  les  uns,  ornés  d'oiseaux 
et  de  figurines,  ressemblent  aux  chapiteaux  de 
Salerne  et  de  Sessa;  les  autres  ont  des  «  crochets  »  pareils  à  ceux  des  chapiteaux  français 
du  xm"  siècle  ifuj.  271  ) 

A  quelques  millesau  nord  de  Caserta,  Capoue,  centre  vivant  de  la  plaine  campaiiienne. 
conserve  dans  sa  cathédrale  des  mosaïques  à  motifs  géométriques,  qui  proviennent  de  deux 
décorations  exécutées  à  plus  d'un  siècle  d'intervalle.  Des  montants  et  des  plaques  de  tran- 
smncé  sont  encastrés  aux  parois  de  1  edicule  rond,  en  forme  de  Saint  Sépulcre,  qui  fui 
élevé  au  xvm"  siècle  dans  la  crypte5.  Sur  ces  fragments  juxtaposés,  mieux  encore  que 
dans  la  cathédrale  de  Salerne,  éclatent  les  différences  qui  séparent  le  décor  byzantin  en 
mosaïque  de  marbre  du  décor  arabo-sicilien  à  entrelacs  d'émail.  A  côté  de  mosaïques  très 
simples,  en  morceaux  de  marbres  colorés,  qui  remontent  au  temps  de  l'archevêque  Ugo  ou 


Fl"..  272." —  KlUf.MKNT  D'DN  AMBON  DU  XIIIe  SIK(;L 
DANS  LE  PAVBMBKT  DE  LA  C  VI  II  É DU  A  LE  DE  C'Al'OUE 


1.  Il  est  possible  que  cet  ambon  soit  contemporain  du  tabernacle  qui  fut  donné  à  la  cathédrale  de  Caserta  ftl 
l'év.'que  Nicola,  en  1289,  et  qui  a  disparu  (Uc.helli,  Ualia  sacra,  VI,  col.  48:*.  ;  —  SeBPU,  II,  p.  I<4). 

2.  Voir  la  reproduction  de  ce  «  Saint  Sépulcre  »  en  miniature,  donnée  par  M.  Ga.'rs'f/ter  Kirrhensrhmudi,  XXVI.  18»'', 
p,  132).  Ce  savant,  trompé  par  les  dix  colonneltes  du  .\n"  ou  du  xm'  siècle  qui  ont  été  réemployées  dans  Pédicule,  a  pi  i~ 
le  Icmpiello  de  l'archevêque  C.aracciolo  pour  une  construction  «romane»  (Ait/.,  XXV,  1894,  p.  1141,  qu'il  atli'ibu*  H 
temps  de  l'archevêque  Giorgio  délia  Pigna  (1288),  à  cause  des  pigne,  ou  pommes  de  pin,  qui  font  partie  des  in.  : 
lions  .le  mosaïques.  Il  va  sans  dire  que  ces  pigne  multicolores  ne  sont  que  des  motifs  de  décoration,  comme  les  Hf  ur<m> 
Legracieu  lempiello  de  la  crypte  de  Capoue  contient  une  statue  du  Christ  mort,  sculptée  par  le  Napolitain  BottigBan 
Celte  statue  mérite,  par  la  noble  élégance  des  formes  et  par  la  douloureuse  intensité  de  l'expression,  d'.'lp 
comme  une  des  œuvres  les  plus  saisissantes  de  l'école  du  Ilernin. 
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de  l'archevêque  Hervé,  reparaissent  les  polygones  étoilés,  les  baguettes  blanches,  les  lins 

émaux  de  couleurs  vives  et  les  petits  losanges  d'or  qu'on  a  vus  à  Salerne  et  à  Amalfl, 

comme  à  Païenne  et  à  Monnaie.  Un  ancien  parapet  d'ambon  ou  de  chaire  encastré  dans  lé 

pavement  de  la  crypte  de  Capoue  est  magnifiquement  décoré 

de  polygones  et  de  deux  grillons  affrontés;  dans  l'église  liante, 

deux  autres  fragments  du  même  édicule  font  partie  du  [lave- 
ment de  la  chapelle  du  Saint-Sacrement,  où  ils  sont  mêlés 

aux  restes  archaïques  d'un  pavement  semblable  à  celui  du 

Mont-Gassin.  L'un  de  ces  fragments  est  une  archivolte,  dont 

les  écoinçons,  encadrés  d'un  bande  d'étoiles  en  émail,  portent 

en  bas-relief  deux  figures  de  prophètes  tenant  des  phylactères 

[fig.  272)'.  La  cathédrale  de  Capoue  avait  autrefois,  comme  la 

cathédrale  de  Salerne,  une  chaire  portée  par  quatre  colonnes 

et  un  ambon  porté  par  six  colonnes  :  les  dix  colonnes  se 

retrouvent  encastrées  dans  le  tempietlo  moderne  de  la  crypte. 

Les  colonnes  de  l'ambon  reposaient  sur  des  lions,  dont  deux 

servent  de  support  à  la  cuve  baptismale,  faite  d'une  baignoire 

antique  en  marbre  cipollin. 

Il  est  difficile  de  dater  les  morceaux  les  plus  riches  et  les 

plus  récents  de  ce  mobilier  de  marbre  et  d'émail.  On  peut 

supposer  que  le  second  des  deux  édicules  était  contemporain 

du  candélabre  du  cierge  pascal  qui.  après  avoir  été  érigé, 

de  1720  à  1856,  sur  la  fontaine  qui  fait  face  à  l'entrée  de 
l'atrium2,  a  repris  sa  place  dans  la  nef,  d'où  les  ambons 
anciens  ont  disparu.  Le  fût,  très  svelte,  est  comme  cerclé 
d'anneaux  godronnés,  sur  lesquels  des  rinceaux  sont  dessinés 
en  incrustations  de  marbre,  d'émaux  rouges  et  d'or.  Dans 
l'intervalle  des  anneaux  sont  représentés  en  lias-relief  des 
oiseaux  et  des  lions,  parmi  des  feuillages  très  gros  et  au 
milieu  de  rinceaux  de  vigne.  Deux  groupes  de  figurines 
humaines,  d'exécution  molle  et  sommaire,  sont  une  illustra- 
tion très  simplifiée  de  la  prose  qui  était  lue,  le  Samedi  Saint, 
devant  le  cierge  placé  sur  la  colonne  de  marbre.  Les  deux 
reliefs  reproduisent  deux  thèmes  empruntés  aux  miniatures  peintes  sur  le  rouleau 
d  Exuttet  qui  est  conservé  dans  le  trésor  de  la  cathédrale  ;  les  représentations  évangé- 
liques  et  bibliques  sont  réduites  au  groupe  des  saintes  Femmes  qui  se  présentent  devant 


Pascal.  Cathédrale  de  cafoub. 


1.  G.  Jan.velli,  Sacra  i/ukla  di  Capua,  p.  10-17. 

2.  lbid.,  p.  H  2. 
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le  sarcophage  à  slrigiles 1  sur  lequel  l'ange  esl  assis;  derrière  ce  groupe,  on  aperçoit  le 
Christ  sortant  d'une  tour-':  les  représentations  liturgiques  sont  figurées  par  les  images 
de  l'archevêque  soutenu  par  deux  acolytes  et  du  diacre  allumant  le  cierge  planté  sur  une 
colonne  torse.  Le  heaume  pointu  des  soldats  assis  devant  le  tombeau  du  Christ  est  assez 
archaïque,  mais  l'archevêque  porte  une  mitre  triangulaire  qui  ne  peut  être  antérieure  aux 
dernières  années  du  xu"  siècle  (fig.  273).  Il  est  très  probable  que  ce  candélabre,  comme 
l'ambon  qu'il  accompagnait,  remonte  au  temps  de  Frédéric  II3. 

Aux  portes  de  Capoue,  l'ancienne  cathédrale  de  Calvi,  délaissée  comme  celle  deCaserta 
Vecchia,  garde  elle  aussi  un  ambon  mutilé,  dont  les  fleurons  et  les  oiseaux  de  mosaïque  ont 
toute  la  finesse  des  travaux  exécutés  à  Sessa  par  maître  Taddeo.  Les  animaux  et  les  chasseurs 
sculptés  dans  le  marbre,  au  milieu  de  rinceaux,  rappellent,  avec  plus  de  mollesse,  les  reliefs 
signés  par  Peregrino  (Pl.  XXIX).  En  face  de  cet  ambon,  un  très  curieux  siège  épiscopal, 
dont  les  bras  sont  formés  par  deux  éléphants  massifs  et  informes,  mutilés  de  leur  trompe, 
est  surmonté  d'un  fronton  très  pointu,  tout  incrusté  de  mosaïques  d'émail  semblables,  pour 
la  matière,  aux  mosaïques  de  l'ambon,  et  dont  les  couleurs  dominantes  sont  le  blanc,  le 
noir  et  le  rouge  (fig.  274). 

En  continuant  vers  le  nord,  on  rencontre,  tout  près  du  Mont-Cassin,  dans  la  collégiale 
de  San  Vittore  del  Lazio,  un  ambon  rectangulaire,  dont  les  colonnes  sont  portées  par  des 
lions,  et  dont  les  parapets  sont  garnis  de  mosaïques  d'émail  dessinées  d'après  les  schémas 
siciliens  ou  salernitains.  Les  chapiteaux  sont  de  véritables  chapiteaux  français  à  crochets,  fort 
semblables  à  ceux  de  l'ambon  d'Amaseno,  dans  l'État  de  l'Église,  qui  est  daté  de  1281''. 
Les  mosaïques  de  San  Viltore  marquent,  sur  la  ViaLatma,\a.  limite  extrême  qu'ait  atteinte 
l'art  sicilien  transplanté  en  Campanie.  Au  nord  du  Mont-Cassin,  la  mosaïque  d'émail  à  en- 
trelacs compliqués  fait  place  à  la  mosaïque  de  marbre  composée  de  figures  géométriques 
élémentaires,  dont  les  moines  deDesiderius  enseignèrent  la  pratiqueaux  marbriers  romains. 
Dès  les  premières  années  du  xn"  siècle,  maître  Paolo,  dont  les  fils  furent  des  sculpteurs  et 
des  mosaïstes,  avait  gravé  sur  le  ciborium  de  la  collégiale  de  Ferentino  une  inscription  où  il 
se  donne  le  titre  d'opifex  magnusb. 

Le  long  de  la  Via  Appui,  les  marbriers  romains  s'avancèrent  au  delà  des  frontières  du 
royaume  de  Sicile;  ils  pénétrèrent  dans  la  Terre  de  Labour,  ou  l'art  sicilien  avait  remonté 
jusqu'à  Sessa. 

La  petite  église  de  Santa  Lucia,  à  Gaète,  a  conservé  deux  parapets  de  transmua,  encore 

1 .  Le  sarcophage  est  surmonté  d'un  ciborium  à  coupole  basse,  porté  sur  quatre  colonnettes  torses. 

2.  Le  candélabre  de  Sainl-Paul-hors-les-murs,  sculpté  à  la  tin  du  xn»  siècle  par  Pietro  Vassaletto  et  par  Nicola  di 
Angelo,  marbriers  romains,  esl  de  même  entouré  de  reliefs  qui  illustrent,  au-dessous  du  cierge  pascal,  les  évangiles  de 
la  semaine  de  Pâques,  depuis  la  scène  du  Jardin  des  Oliviers  jusqu'à  la  Descente  aux  Limbes. 

3.  Il  est  possible  que  les  décorations  entreprises  dans  le  sanctuaire  de  la  cathédrale  de  Capoue  aient  précédé  de  peu 
d'années  la  consécration  de  l'église  qui  fut  faite  par  le  pape  Alexandre  IV,  en  1235  (fi.  Jannelli,  Sacra  guida  di  Capua, 
p.  20). 

4.  Enlaiit,  Origines. françaises  de  l 'architecture  gothique  en  Italie,  p.  111. 

3.  Bull,  d'archcol.  crhliana,  1880,  p.  39;  —  [Stevenson],  Mostra  délia  Città  d<:  Roma  ail'  Espos.  di  Torino,  1884,  p.  191. 
Les  quatre  fils  de  maître  Paolo  sont  les  auteurs  du  tabernacle  de  Saint-Laurent-hors-les-murs (1148). 
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en  place  à  l'entrée  du  chœur.  Ces  parapets  sont  divisés  en  caissons,  dont  plusieurs  portent 

des  figurines  sculptées  sur  un  champ  de  mosaïque  à  dessins  géométriques  élémentaires; 

quelques  cubes  d'émail  et  d'or  sont 

mêlés  aux  fragments  de  marbre1.  Ce 

parapet  diffère  entièrement  des  grandes 

plaques  de  Salerne  et  de  Sessa,  qui  du 

haut  en  bas  forment  un  tissu  serré  de 

mosaïque.  La  disposition  de  ces  rec- 
tangles de  couleur,  juxtaposés  dans  des 

cadres  de  marbre  blanc,  se  retrouve  sur 

deux  tramennas  de  l'église  San  Cesareo 

à  Rome  et  de  l'église  Santa  Maria,  à 

Civilà  Castellana,  ainsi  que  sur  la  tran- 

senna   d'Alba   Fueense,    décorée  par 

Andréa,  marbrier  romain. 

La  sacristie  de  la  cathédrale  de 
Fondi  renferme  un  trône  de  marbre, 
qui  passe,  d'après  la  tradition  locale, 
pour  le  tronc  de  Clément  VIL  II  est 
possible  en  effet  que  Robert  de  Genève 
se  soit  assis  sur  ce  siège,  quand  les  car- 
dinaux réunis  à  Fondi  en  un  conclave 
dérobé  eurent  fait  de  lui  le  premier 
antipape  du  grand  schisme  d'Occident. 
Mais  le  monument  lui-même  est  bien 
antérieur  à  l'année  13T9.  A  voir  son 
dossier  incrusté  de  gros  fragments  de 
marbres  de  couleur  qui  dessinent  des 
méandres,  il  est  impossible  de  n'y  point 
reconnaître  un  ouvrage  de  marbrier 
romain  du  xus  ou  du  xuic  siècle.  Dans  la  nef  de  l'église  qui  possède  ce  trône,  un  ambon 
décoré  de  mosaïques  est  encore  debout  sur  ses  quatre  colonnes,  portées  par  deux  lions  et 
deux  béliers  [fig.  275).  Trois  vers  gravés  au-dessus  de  deux  des  archivoltes  contiennent 
la  signature  d'un  marbrier  romain  : 

j  TABULA  MARMORËIS  V1TIÎE1S  D1STINCTA  LAPILLIS 
DOCTORIS  STUDIO  SIC  EST  E RECTA  JOHANNIS 
ROMANO  GEN1TO  COGNOMINE  NICOLAS  -. 

I.  Fhothingham,  American  Juurnal  of  Arclixolor/y,  X,  1893,  p.  203-20i,  pl.  XIV. 

Schulz,  II,  p.  132.  C'est  par  ci  reur  ijue  le  savant  allemand  a  pris  le  nom  de  Johunncs  pour  celui  d'un  évéque.  On 
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Un  maître  appelé  Giovanni  di  Nicola  a  signé  le  ciborium  de  l'église  de  Sanla  Maria  de 
Corneto  avec  son  frère  Guittone,  en  1166.  Ce  Romain  était  l'oncle  d'un  autre  Giovanni,  fils 
de  Guittone,  qui  est  très  probablement  l'auteur  de  l'ambon  d'Alba  FucenseL 

Si  l'on  croit  que  l'ambon  conservé  dans  l'église  bénédictine  des  Abruzzes  et  l'ambon 
de  Fondi  sont  l'œuvre  de  deux  artistes  étroitement  unis  par  le  sang,  il  faudra  reconnaître 
que  les  deux  monuments  n'ont  aucun  air  de  parenté.  L'un  est  encore  l'ambon  byzantin, 
posé  sur  un  piédestal  massif  et  flanqué  de  ses  deux  rampes  d'escalier  triangulaires  comme 
des  moitiés  de  fronton  ;  l'autre  a  la  forme  de  la  chaire  de  Salerne  et  repose  sur  des  animaux, 
à  la  manière  du  grand  ambon  de  Sessa.  Il  est  vrai  que,  dès  le  xne  siècle,  le  type  de  l'ambon  à 
colonnettes  étaitadopté  dans  la  Campanie  etlaTerre  de  Labour,  concurremment  avec  le  type 
archaïque  et  oriental  dont  la  cathédrale  de  Ravello  a  gardé  un  modèle  unique:  les  lions 
mis  à  part,  l'ambon  dessiné  vers  1110  sur  le  rouleau  d'Exuttel  qui  a  passé  de  Fondi  à  Paris  - 
a  la  même  silhouette  que  l'ambon  conservé  dans  la  cathédrale  de  Fondi.  Maître  Giovanni 
di  Nicola  a  pu  construire  un  édicule  de  type  campanien  pour  le  revêtir  de  mosaïques 
romaines  :  des  étoiles  d'émail  identiques  à  celles  qui  brillent  sur  le  mobilier  des  églises  de 
Home  ne  décorent-elles  pas  à  Rocca  dei  Botti  et  à  Corcumello  des  ambons  dont  l'architecture 
et  les  sculptures  relèvent  de  l'art  local  des  Abruzzes?  Mais  les  mosaïques  qui  couvrent 
l'ambon  de  Fondi  ne  sont  pas  plus  romaines  que  l'architecture  de  cet  ambon.  Les  marbres 
de  couleur  n'y  sont  pas  employés  en  menus  fragments;  les  figures  géométriques,  moins 
savantes  que  celles  des  mosaïques  siculo-campaniennes,  sont  composées  d'émaux  clairs  cl 
chatoyants.  Aux  angles  de  l'un  des  parapets,  quatre  silhouettes  de  couleur  vive  et  de 
contour  incertain  représentent  les  symboles  des  Évangélisles.  Entre  le  bœuf  et  l'aigle,  le 
lion  et  l'ange,  deux  rosaces,  dont  les  courbes  entre-croisées  sont  dessinées  sur  un  champ 
multicolore  par  de  longues  baguettes  d'émail  blanc,  ont  l'air  de  vouloir  imiter,  au  moyen 
d'un  jeu  de  compas  élémentaire,  les  étoiles  dodécagonales  dont  le  tracé  a  demandé  une  épure 
compliquée  au  mosaïste  de  l'ambon  de  Sessa. 

En  vérité  l'ambon  de  Fondi  tout  entier,  depuis  les  lions  qui  portent  ses  colonnes 
jusqu'aux  mosaïques  de  ses  parapets,  ressemble  étonnamment,  par  les  proportions  et  par 
la  couleur,  plus  encore  que  par  le  détail,  au  merveilleux  monument  que  trois  évêques  de  Sessa 
ont  contribué  à  décorer.  Mais  pour  admettre  que  le  marbrier  romain  appelé  à  Fondi  eût 
connu  maître  Taddeo  ou  quelqu'un  des  mosaïstes  ses  émules,  il  faudrait  avoir  levé  une 
grave  difficulté  de  dates.  C'est  entre  1224  et  1259,  sous  l'épiscopat  de  Pandolfo,  que  l'ambon 
de  Sessa  fut  orné  de  mosaïques;  c'est  entre  1259  et  1284  que  le  chœur  fut  entouré  de  sa 
clôture  de  marbre  incrusté  d'émaux.  Or  le  marbrier  Giovanni  di  Nicola  dont  la  généalogie 
est  connue  faisait  œuvre  de  maître  à  Corneto  en  1106;  comment  supposer  qu'il  soit  venu 

verra  plus  loin  l'épithète  de  doctor  appliquée  à  un  sculpteur  de  Trani,  contemporain  du  marbrier  Giovanni  di  Kicola. 
Le  texte  donné  par  Salazaro  contient  plusieurs  lectures  inexactes  (marmorca,  doclore,  etc.),  qui  sont  reproduites  par 
M.  Clausse  (les  Marbriers  romains,  p.  212-213). 

1.  Voir  plus  haut,  p.  575. 

2.  ïcoji.  comp.  des  rouleaux  cfExultet,  11  Q. 
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encore  travailler  à  Fondi  soixante  ou  quatre-vingts  ans  plus  tard  ?  Faut-il,  sans  avoir  en 
mains  (l'autre  biographie  que  la  copie  de  deux  inscriptions,  l'aire  de  Giovanni  di  Nicola  un 

artiste  à  la  fois  précoce  et  centenaire  ? 

Une  hypothèse  reste  possible  :  elle  est  suggérée  par  un  monument  conservé  à  quelques 

milles  de  Fondi  et  non  loin  de  Sessa.  La  pauvre 

collégiale  de  Traetto-Minturno  possède  un  ambon 

composé  de  morceaux  rassemblés  en  1618  par 

l'évêque  Pietro  d'Orma,  qui  a  fait  apposer  son 

écusson  sur  l'un  des  parapets  L  Les  six  chapi- 
teaux sont  de  pesants  ouvrages  du  vin"  ou  du 

ix"  siècle,  provenant  de  l'ancienne  Minturnes, 

la  ville  voisine  de  la  mer  qui  avait  été  aban- 
donnée au  moment  des  invasions  sarrasines.  La 

rampe  de  l'escalier  porte,  comme  celle  de  l'am- 

bon  de  Sessa,  un  bas-relief  qui  représente  Jonas 

et  la  baleine;  l'exécution  est  enfantine  et  reste 

bien  loin  des  viriles  sculptures  de  Peregrino 

(PI.  XXIXi.  Quant  aux  mosaïques  incrustées  dans 

les  fragments  de  marbre  qui  ont  été  réunis  tant 
bien  que  mal  pour  former  les  parapets,  elles 
ressemblent  de  la  manière  la  plus  frappante  aux 
mosaïques  de  l'ambon  de  Fondi.  Un  griffon  est 
dessiné  et  coloré  à  la  manière  des  symboles 
des  Évangélistes  ;  le  méandre  composé  de  huit 
cercles  qui  dessine  une  figure  carrée  sur  l'ambon 
de  Fondi  se  laisse  reconnaître  dans  un  fragment 
de  l'ambon  de  Traetto;  enfin  la  rosace  aux  douze 
pointes  qui  semble  tressée  avec  des  baguettes 
d'émail  blanc  est  exactement  reproduite  par  deux  lois  sur  chacun  des  deux  ambons. 

La  date  de  l'ambon  de  Traetto  n'est  indiquée  par  aucun  document  ;  mais,  à  côté  de  cet 
ambon,  s'élève  un  candélabre  du  cierge  pascal,  décoré  des  mêmes  émaux,  et  dont  le 
chapiteau  porte  l'inscription  suivante  : 


Fig.  27b.  —  Ambon  de  la  cathédrale  de  sessa 

ŒUVRE  DU  MARBRIER  ROMAIN  GIOVANNI  DI  NICOLA. 


f    QUARTUM  SEX  DENIS  MILLENOS  ADDE  DUCENTIS 
CIIRISTI  NATALIS  ANNOS  COLUMNA  TOTALIS 
HAC  PETRA  SCULPTA  PANDET  POST  TEMPORA  MULTA-. 
I.  F.  RiccAiiDELLi,  Minturno  c  Traetto,  .\aples,  (873,  p.  347. 

2  Ciuffl  dans  une  brochure  snr  Traetto  (p.  m,  note),  donne  pour  le  dernier  vers  la  lecture  suivante,  sur  la  foi  d'un 

cond™  .  •  T  «  6  ^P'eS  =  "M  Pe""S  etc.  ..a  lecture  de  Salaz.ro  est  i  exacte  pour 

second  \eis  :  CArati  natales  anno  colliijito  taies  (II,  p.  03,  n.  4). 
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Il  est  difficile  d'indiquer  en  termes  plus  contournés  que  ce  candélabre  de  marbre, 
grossièrement  imité  du  candélabre  de  Sessa,  a  été  achevé  en  1264.  Si  cette  date  est  aussi 
celle  de  l'ambon,  dont  les  mosaïques  ressemblent  aux  mosaïques  de  l'ambon  de  Fondi 
comme  des  œuvres  du  même  temps  et  du  même  artiste,  on  devra  admettre  que  le  maître 
Giovanni  di  Nicola,  qui  travaillait  auprès  de  Gaète,  sous  le  règne  de  Manfred,  était  un 
personnage  distinct  du  marbrier  romain,  son  compatriote  et  son  homonyme,  qui  avait  été 
appelé  à  Corneto  un  siècle  plus  tôt.  Nicola,  filsdeRanucio,  avait  eu  un  fils  appelé  Giovanni, 
dont  l'existence  est  connue  par  des  inscriptions  parfaitement  explicites  Il  est  possible  que 
Nicola,  fils  d'Angelo  et  petit-fils  dePaolo,  qui  travaillait  entre  1170  et  1180,  ait  eu  lui  aussi 
un  fils  appelé  Giovanni,  dont  aucune  œuvre  ne  se  serait  conservée  dans  l'État  romain, 
et  qui  serait  l'auteur  de  l'ambon  de  Fondi. 

Une  chose  tout  au  moins  est  certaine  :  le  marbrier  romain  qui  a  gravé  son  nom  sur  un 
ambon  dans  la  première  ville  du  royaume  de  Sicile,  après  la  frontière,  a  connu  et  adopté 
l'art  siculo-campanien.  Cet  art  se  propagea  jusqu'à  Terracinc,  la  première  ville  en  territoire 
pontifical.  L'ambon  encore  debout  dans  la  cathédrale  de  cette  ville  est  décoré  d'émaux  qui 
dessinent  de  grands  polygones  entrelacés  {fig.  276);  les  quatre  colonnes  reposent  sur  deux 
lions  et  deux  béliers,  de  même  que  celles  de  L'ambon  de  Fondi.  Il  est  très  probable  que  les  deux 
ambons  élevés  dans  les  deux  villes  voisines,  que  séparait  seule  une  frontière  politique, 
sont  tous  deux  l'œuvre  du  marbrier  Giovanni  di  Nicola.  Les  mosaïques  du  pavement,  dans 
la  cathédrale  de  Terracine,  se  distinguent,  comme  celles  de  l'ambon,  des  ouvrages  ordi- 
naires dos  décorateurs  romains  :  les  oiseaux  affrontés  parmi  les  méandres  rappellent,  à 
l'entrée  de  l'État  pontifical,  le  pavement  de  la  Chapelle  palatine  de  Païenne  ou  celui  de  la 
cathédrale  de  Sessa.  Au  bord  de  la  mer  Tyrrhénienne  l'art  des  marbriers  romains  vint 
se  mêler  à  l'art  des  marbriers  campaniens  par  une  pénétration  réciproque,  de  même  qu'il 
voisina  avec  l'art  des  sculpteurs  des  Abruzzes  autour  du  lac  Fucin. 

Tels  sont  les  points  extrêmes  qui  marquent,  dans  l'histoire  du  décor  sicilien,  ce  qu'on 
peut  appeler  ses  limites  dans  l'espace.  Quant  à  ses  limites  dans  le  temps,  on  a  déjà  remarqué 
que  les  monuments  de  la  Terre  de  Labour,  décorés  de  mosaïques  de  style  sicilien,  qui  sont 
datés  par  des  inscriptions,  —  comme  l'ambon  et  la  transenna  de  Sessa  ou  le  candélabre  do 
Traetto,  —  appartiennent  soit  au  règne  de  Manfred,  soit  même  aux  premières  années  de 
Charles  d'Anjou.  Au  bord  des  golfes  de  Salerne  et  de  Naples  la  tradition  du  brillant  décor 
importé  de  Sicile  par  des  prélats  qui  avaient  vécu  à  la  cour  des  deux  derniers  rois 
normands  se  maintint  sous  la  dynastie  angevine  jusqu'aux  premières  années  du  xiv"  siècle. 

Le  magnifique  ambon  sculpté  à  Ravello  en  1272  par  un  marbrier  venu  de  Pouille, 
Nicola  de  Foggia,  fut  incrusté  de  mosaïques  sur  les  parapets  et  jusque  sur  les  colonnes 
par  des  ouvriers  locaux.  Dans  le  coloris,  d'une  sévère  magnificence,  dominent  l'or  et 

i.  En  dehors  de  l'inscription  di  Corneto,  on  peut  citer  celle  de  Ponwmo  Romano  :  t  Nkolam  eum  mH  filiis  Johannes 
etGuitlone  fecerunt  hoc  opus  (Stevenson,  Bull.  Marchai,  cmtiana,  1830,  p.  59;  Mostra  délia  Ciltà  di  lioma  a  Torino,  1884, 
p.  177). 
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les  émaux  noirs.  Le  décor  animal,  oiseaux  et  dragons,  est  plus  riche  encore  qua  Salerne 
et  à  Sessa.  A  côté  de  polygones  étoilés  qui  reproduisent  exactement  la  complication  géo- 
métrique des  entrelacs  arabo-siciliens,  on  remarque,  sur  le  parapet  qui  fait  face  à  l'entrée, 
un  médaillon  de  fine  mosaïque,  représentant  la  Vierge  à  mi-corps  avec  l'Enfant  dans  ses 
bras,  et  les  armoiries  du  donateur,  Nicola  Rufolo,  le  puissant  marchand  de  Ravello, 
qui  prêta  en  quelques  années,  d'énormes  sommes  au  roi  Charles  d'Anjou.  Les  mêmes 
armoiries  étaient  également  figurées  en  mosaïque  sur  le  toit  de  marbre  du  taber- 
nacle élevé  en  1279  par  Matteo  Rufolo,  fils  de  Nicola,  et  qui  portail  la  signature  d'un 
maître  Matteo  de  Narnia  qui  «Hait  probablement  le  sculpteur,  et  non  le  mosaïste  '.  Il  ne 
reste  de  ce  tabernacle  que  les  quatre  architraves.  L'une,  qui  porte  l'inscription  dédicatoire 
et  le  nom  de  l'artiste,  sert  de  degré  dans  une  chapelle  moderne  ;  les  trois  autres,  qui  sont 


Fie.  270.  —  Parapet  de  l'ambon  de  la  cathédrale  de  tbrracinb. 

incrustées  de  mosaïque  d'émail,  forment  les  gradins  du  trône  épiseopal  :  elles  sont  très 
richement  décorées  de  rinceaux  et  d'oiseaux-. 

On  se  fera  une  idée  suffisante  du  tabernacle  de  Ravello  d'après  le  tabernacle  qui  fut 
donne  à  l'église  de  Montevergine  par  Charles-Martel,  fils  de  Charles  I"  d'Anjou,  mort  en  1301. 
Ici  les  armoiries  du  royaume  de  Hongrie,  dont  le  [ils  du  roi  de  Sicile  porta  la  couronne, 

1.  L'inscription  a  été  reproduite  par  Scnui-z  (II,  p.  270)  d'après  la  copie  fautive  de  Pansa  U724,  t.  II,  p.  83),  qui  donne 
la  date  ,1e  1271.  Elle  a  été  copiée  fort  exactement  d'après  l'original  par  le  chanoine  L.  Mansi  {Ravello  sacra-monumentale 
Ravello,  1887,  p.  75). 

2.  I.'ambon  de  l'ancienne  cathédrale  de  Scala,  près  de  Ravello,  est  un  petit  édicule  carré,  qu'une  restauration  a 
défiguré  en  1727;  les  parapets  élaient  revêtus  de  mosaïques;  les  colonnes  ont  été  coupées  et  les  chapiteaux  sont  modernes. 
I.e  candélabre  du  cierge  pascal,  qui  se  trouvait  autrefois  dans  la  même  église,  a  été  détruit;  il  n'en  reste  que  le  chapiteau, 
qui  est  conservé  au  palais  Rufolo,  à  Ravello  :  la  corbeille  de  marbre  est  entourée  d'hommes  demi-nus,  imités  du' 
candélabre  monumental  de  Salerne  l/ii/.  277). 
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sont  disposées  de  loin  en  loin  sur  les  colonnes  octogonales  qui  soutiennent  le  baldaquin.  Des 
entrelacs  compliqués,  identiques  à  ceux  du  chancel  de  Salerne,  forment  une  tresse  tout  le 
long  des  architraves1. 

A  Naples,  les  mosaïques  siculo-campaniennes  sont  encore  imitées  au  commencement 
du  xiv"  siècle.  Le  pavement  de  la  chapelle  Minutolo,  fondée  dans  la  cathédrale  et  décorée 
par  l'archevêque  Filippo  Capece-Minutolo,  mort  en  1303,  est  identique  au  pavement  de  la 

cathédrale  de  Caserta,  avec  ses  méandres 
incrustés  de  marbre  et  d'émail,  encadrant 
des  disques  de  marbre  blanc,  où  sont  gravés 
des  animaux  et  des  monstres.  Dans  la  cathé- 
drale de  Naples,  le  sarcophage  sur  lequel  re- 
pose la  statue  couchée  du  pape  Innocent  IV  a 
conservé  des  restes  de  mosaïques  pareilles 
à  celles  du  tabernacle  de  Montevergine  :  ce 
tombeau,  très  fortement  restauré,  a  été 
érigé  par  l'archevêque  Humbert  d'Ormont, 
un  Bourguignon  qui  occupa  le  siège  de 
Naples  de  1310  à  I3202.  Quelques  étoiles 
d'émail  noir,  vert  et  or,  sont  encore  incrus- 
tées dans  les  deux  ambons  de  Bénévent, 
datés  de  1310.  Ces  restes  de  mosaïques 
sont  le  dernier  ouvrage  connu  de  l'école 
campanienne  qui,  pendant  le  xm°  siècle, 
avait  appliqué  au  décor  du  mobilier 
de  marbre  tout  brillant  de  nouveauté, 
dont  un  grand  nombre  d'églises  furent  alors  enrichies,  la  technique  qui,  en  Sicile,  ne 
servait  plus  guère  qu'à  des  restaurations. 


Fin.  277. 
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hv  d  un  candelabre  iie  cierge  pascal 
:ala.  Palais  rufolo,  a  ravello. 


II 

La  mosaïque  à  ligures  humaines  reprit  quelque  vitalité  dans  les  ateliers  siciliens 
au  xiv°  et  au  XVe  siècle,  quand  les  rois  de  la  dynastie  aragonaisc  entreprirent  la  réfection 
ou  l'achèvement  des  mosaïques  de  la  Chapelle  palatine  et  la  décoration  des  absides  de 
la  cathédrale  de  Messine.  Mais,  au  temps  de  Frédéric  II,  l'œuvre  des  mosaïstes,  qui  avaient 
exposé  sur  les  murs  de  la  basilique  de  Monreale  toute  l'épopée  des  deux  Testaments,  semble 
se  borner  aux  quelques  figures  de  saints  et  de  chérubins  qui  couvrent,  dans  le  chœur  de  la 
cathédrale  de  Cefalù,  le  haut  des  parois  et  les  voûtes  d'ogives.  Dans  cette  période  obscure, 


1.  Le  Tour  du  Monde,  1808,  p.  611. 

2.  E.  Bertaux,  Santa  Maria  di  Donna  Regina,  p.  112. 
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la  mosaïque  sicilienne  à  figures  humaines,  comme  la  mosaïque  à  décor  géométrique,  s'est 
transportée  des  rivages  de  la  baie  de  Palerme  à  ceux  du  golfe  de  Salerné, 

L'abside  de  droite  de  la  cathédrale  de  Salerne  est  encore  décorée  d'une  mosaïque 
exécutée,  vers  1260,  aux  frais  d'un  Salernitain  fameux,  Giovanni,  seigneur  de  Procida. 
Cette  mosaïque  a  subi  Line  restauration  complète,  entreprise  par  ordre  de  Pie  IX,  en  1807  <  : 
on  ne  peut  juger  aujourd'hui  que  de  la  composition.  Le  personnage  principal  est  un 
archange  en  costume  impérial,  qui  se  détache  comme  un  géant  ailé  sur  le  fond  d'or. 
Au-dessous  de  lui  saint  Mathieu,  patron  de  la  cathédrale,  est  assis  sur  un  trône.  A  sa 
droite  et  à  sa  gauche  se  tiennent  debout,  sur  un  gazon  fleuri,  saint  Jacques  et  saint 
Laurent,  saint  Jean  l'Évangéliste  et  saint  Fortunat.  Aux  pieds  de  saint  Mathieu  le  seigneur 
de  Procida  est  agenouillé.  Un  distique  latin,  disposé  sous  la  mosaïque,  nomme  le  donateur  : 

HOC  STUD1IS  MAGNIS  FECIT  PU  CURA  JOITAN'KIS 
DE  PROCIDA  D1CI  MEBUIT  QUI  GEMMA  SALERN1  "-. 

Les  noms  des  saints  sont  en  latin,  comme  la  dédicace.  Mais  l'importance  donnée  à 
l'archange,  au  détriment  de  I'évangéliste  qui  devait  attirer  les  regards  des  fidèles  saler- 
nitains,  prouve  que  l'auteur  de  la  mosaïque  avait  l'habitude  de  développer,  comme  les 
mosaïstes  grecs,  le  spectacle  delà  cour  céleste  et  de  ses  pompes  impériales.  La  décoration 
exécutée  aux  frais  de  Giovanni  de  Procida  dans  une  abside  latérale  de  la  cathédrale  de 
Salerne  est  postérieure  de  plus  d'un  siècle  et  demi  à  celle  qui  avait  été  exécutée  dans 
l'abside  centrale  par  ordre  de  l'archevêque  Alfanus.  L'école  de  mosaïstes,  composée 
sans  doute  d'artistes  du  Mont-Cassin,  qui  avait  représenté  à  Salerne  la  Vierge  et  les 
prophètes,  s'était  éteinte  longtemps  avant  le  règne  de  Manfred.  Il  faut  donc  supposer 
que  les  artistes  qui  ont  travaillé  pour  Giovanni  de  Procida  s'étaient  formés  soit  dans 
l'Empire  d'Orient,  soit  en  Sicile. 

Les  mosaïstes  qui  furent  employés  à  Salerne  vers  1260  étaient  apparentés  à  ceux  qui 
travaillèrent  à  Amalfj  dans  le  courant  du  xm«  siècle.  Les  mosaïques  dont  fut  décorée 
l'abside  de  la  cathédrale  d'AmalH,  après  sa  reconstruction,  commencée  en  1208,  ont 
entièrement  disparu.  Mais  deux  descriptions  du  x,„-  siècle  font  connaître  les  sujets 
représentés.  Au-dessus  d'une  rangée  de  saints,  ajoutés  en  1294  par  l'évêque 
Andréa  d'AIagno,  d  une  peinture  représentant  la  translation  du  corps  de  saint  André  à 
Amalfl  et  des  deux  scènes  de  la  Présentation  au  Temple  et  de  l'Annonciation,  on  voyait  la 
Vierge  glorieuse,  et,  plus  haut  encore,  un  buste  colossal  du  Christ3.  C'est  dans  les  basi- 
liques siciliennes,  dans  la  Chapelle  palatine,  à  Cefalù,  à  Monreale,  que  les  artistes  superpo- 
sèrent ainsi,  au  fond  des  absides,  la  Vierge  qui  apparaît  debout  dans  le  sanctuaire  des 

1.  Voir,  sur  celte  restauration,  l'opuscule  de  G.  Ptoom,  la  Cappella  di  Ore.jorio  VU  ncl  liuomo  di  Salenw,  1873,  p  130 

2.  Schulz,  II,  p.  292.  Planche  eu  chromolithographie  dans  Sala/.ako,  1,  Pl.  XXII  ;  reproduite  au  trait  par  Ciausse 
Basilique*  et  Mosaïques  d'Italie,  II,  p.  19. 

3.  Cameha,  Storia  di  Amalfi,  1<  éd.,  I,  p.  134;  II,  Appendice,  n°  VII. 
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églises  grecques  et  le  gigantesque  Pantocrator  des  coupoles  byzantines,  qui,  ne  pouvant 
planer  au-dessus  des  nefs  couvertes  en  charpente,  vint  se  placer  dans  la  demi-coupole 
qui  couronnait  l'abside.  Plus  d'un  demi-siècle  après  l'achèvement  des  mosaïques 
arabo-siciliennes,  dont  les  évêques  Robaldo  et  Dionisio  avaient  fait  incruster  le  mobilier 
de  marbre  donné  par  eux  à  la  cathédrale  d'Amalli ',  des  mosaïstes  siciliens  ont  été  appelés 
dans  lamême  ville  à  décorer  la  cathédrale  neuve  bâtie  par  le  cardinal  Pietrode  Capoue. 
11  est  probable  que,  dans  la  cathédrale  de  Salerne,  des  mosaïstes  de  la  même  école  ont 
continué  de  même,  en  revêtant  de  mosaïques  l'une  des  absides,  la  décoration  de  goût 
sicilien  que  l'archevêque  Romoaldo  et  le  chancelier  Matteo  d'Ajello  avaient  commencée  en 
commandant  la  chaire,  l'ambon  et  toute  la  parure  du  sanctuaire  à  des  maîtres  panor- 
mitains. 

III 

L'influence  de  l'art  sicilien,  qui,  en  pénétrant  dans  les  basiliques  delà  région  campa- 
nienne  et  de  la  Terre  de  Labour,  illumina  les  nefs  de  mosaïques  brillantes  comme  des 
joyaux,  devait  transformer  dans  quelques  villes  les  églises  elles-mêmes  et  y  créer  au 
xiii"  siècle  des  types  d'architecture  religieuse  que  l'Italie  continentale  n'avait  pas  soupçonnés 
dans  le  siècle  précédent.  Près  des  monuments  massifs  et  sévères,  bâtis  en  blocs  antiques 
sur  les  plus  vieux  plans  chrétiens  de  la  Campanie,  apparurent  des  constructions  tout 
allégées  par  des  découpures  à  jour,  ou  égayées  par  des  revêtements  et  des  incrustations 
polychromes. 

La  gravure  a  popularisé  depuis  longtemps  les  vues  de  la  cathédrale  d'Amalli,  prises 
de  la  place  au  bout  de  laquelle  la  coquette  église  est  plantée  sur  un  haut  soubassement. 
Le  paysage  de  rochers  aigus,  enguirlandés  jusqu'à  leur  pointe  par  les  verdures  qui 
grimpent  de  gradin  en  gradin,  semble  peint  à  souhait  pour  faire  au  monument  une  toile 
de  fond.  L'escalier,  qui  est  comme  le  praticable  de  ce  décor,  conduit  à  un  vaste  narthex, 
en  forme  de  loggia,  ménagé  devant  l'église,  sur  la  plate-forme  du  soubassement-.  Si 
légère  est  cette  loggia,  avec  ses  arcades  ajourées  et  ses  colonnes  antiques,  trop  fines  pour 
l'épaisseur  des  voûtes,  que  l'édifice,  ébranlé  plus  d'une  fois  par  les  dislocations  du  pro- 
montoire montagneux  et  rebâti  en  grande  partie  de  nos  jours  sur  le  modèle  ancien,  semble 
être  le  jeu  d'une  fantaisie  éphémère.  Les  trois  arcades  du  milieu  sont  en  plein  cintre; 
les  autres,  en  tiers-point,  sont  trilobées  ;  elles  sont  garnies,  comme  des  fenêtres  sans 
vitres,  d'un  remplage  dessiné  par  des  arcs  en  tiers-point  entrelacés  (fy.  280).  Selon  toute 
vraisemblance,  la  loggia  de  la  cathédrale  d'Amalli  a  fait  partie  de  l'édifice  reconstruit  en 
1208  par  le  cardinal  Pielro  de  Capoue,  après  la  translation  des  reliques  de  saint  André. 

Le  petit  cloître  attenant  à  la  cathédrale  est  plus  récent  d'un  demi-siècle  que  le 


1.  Voir  plus  haut,  p.  505. 

2.  Le  mur  de  la  façade,  stuqué  au  débul  du  xvnr  siècle,  a  été  de  nos  jours  incrusté  de  mosaïques, 
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portique  1  :  il  est  entouré  d'une  file  de  colonnes,  accouplées  deux  à  deux,  dont  les  fûts 
minces,  en  marbre  blanc,  portent  de  simples  chapiteaux  cubiques.  Sur  la  paroi  légère  qui 
s'élève  au-dessus  des  colonnes,  de  larges  arcs  en  tiers-point,  bandés  de  trois  en  trois  colonnes, 
forment  par  leur  entre-croisement  une  arabesque  ajourée  et  dentelée.  Deux  cloîtres  iden- 
tiques à  celui  delà  cathédrale  se  voient  encore  sur  les  deux  massifs  de  rocher  entre  les- 
quels sont  comprises  la  ville  et  la  «  marine  ».  L'un,  le  plus  grand,  a  fait  partie  de  l'abbaye 


Fie.  278.  —  CLoiinE  de  ban  pietro  a 


(hôtel  des  Capuecihi),  amalpj 


bénédictine  de  San  Pietro  à  Toczolo  ;  en  121?,  le  cardinal  Pietro  de  Capoue  amena  dans  ce 
monastère  des  Cisterciens  de  Fossanova  :  on  peut  croire  que  le  fondateur  de  la  nouvelle 
cathédrale  fit  reconstruire  à  celle  occasion  les  bâtiments  monastiques,  et  avec  eux  le  cloître 
[fig.  878).  En  1583,  les  Capucins  s'installèrent  dans  le  monastère  abandonné,  qui  garde  encore 
leur  nom.  maintenant  qu'il  est  devenu  une  auberge  confortable.  L'autre  cloître,  élevé  sur  le 

Pr  ontoire  qui  sépare  Amalfi  d'Atrani,  a  fait  partie,  lui  aussi,  d'une  abbaye  dont  le  nom 

D  est  pas  connu  ;  comme  le  cloître  des  Capuccini,  un  hôtelier  l'a  pris  pour  l'exercice  de  son 
industrie,  la  seule  qui  reste  florissante  dans  la  ville  qui  fut  jadis  un  des  entrepôts  de  l'Orient2. 
En  dehors  d'Amalfi  on  ne  connaît  en  Italie  qu'un  autre  exemple  de  ces  cloîtres  aux 

1.  1266-1268  (Caméra,  Storta  di  Amalfi,  2"  éd.,  1,  p.  28). 
ï.  L'hôtel  qui  contienl  ce  cloître  est  celui  de  la  Lima. 
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arcatures  entrelacées.  C'est  le  cloître  de  San  Domenico  à  Salerne,  aujourd'hui  enfermé 
dans  l'enceinte  d'unecaserne,  et  en  partie  muré  ;  de  pittoresques  dessins,  publiés  par  Schulz1, 
montrent  ce  cloître  plus  léger  et  plus  capricieusement  ajouré  que  le  portique  de  la  cathé- 
drale d'Amalfl.  A  Sorrente,  les  arcades  du  cloître  de  San  Francesco,  qui  reposent 
sur  de  courts  piliers  octogonaux  du  xtv"  siècle2,  sont  une  imitation  tardive  et  isolée  des 
cloîtres  élevés  pendant  le  siècle  précédent  sur  le  versant  opposé  du  promontoire. 

Cette  architecture  aérienne  reste  confinée  aux  rives  du  golle  de  Salerne.  Elle  y  apparaît 
soudainement  vers  les  premières  années  du  xine  siècle,  sans  que  rien  l'ait  annoncée.  Les 
cloîtres  de  la  Cava,  qui  remontent  au  xu6  siècle,  ne  ressemblent  pas  aux  cloîtres  d'Amalfl: 

avec  leurs  chapiteaux  antiques  et  leurs  arcades  en  plein 
cintre,  fortement  surhaussées,  ils  rappellent  encore  le  por- 
tique delà  cathédrale  de  Salerne,  bâtie  par  Robert  Guiscard8. 
La  vogue  prise  tout  à  coup  dans  la  région  amalfîtaine  par  le 
motif  des  arcs  brisés  et  entrelacés  ne  peut  s'expliquer  que  par 
l'adoption  d'une  mode  étrangère. 

Les  arcs  entrelacés  se  montrent,  sur  des  édifices  du  moyen 
âge,  aux  extrémités  opposées  de  l'Europe  :  d'une  part,  sur 
la  façade  et  le  chevet  des  grandes  basiliques  de  Sicile  ;  de 
l'autre,  sur  les  murs  des  églises  de  Normandie,  d'Angleterre 
et  même  de  Scandinavie.  Dans  l'intervalle  on  ne  rencontre 
semblable  décoration  ni  dans  l'Italie  du  Nord,  ni  dans  le  Midi 
ou  le  Centre  de  la  France.  L'emploi  de  ces  arcs  entrelacés  clans  la  décoration  extérieure 
des  murailles  est  l'unique  caractère  commun  que  présentent  les  architectures  des  divers 
pays  qui  ont  été  colonisés  ou  conquis  par  les  Normands. 

Les  arcatures  dont  les  cloîtres  d'Amalfl  reproduisent  le  tracé  ne  sont  point,  à  coup  sûr, 
une  invention  Scandinave,  importée  en  Italie  par  les  compagnons  de  Rainulf  ou  de  Robert 
de  Toéni  ;  ce  motif  ne  s'introduisit  pas  en  Norvège  avant  la  lin  du  xue  siècle,  et  tout  porte  à 
croire  qu'il  fut  mis  à  la  mode  par  des  architectes  venus  d'Angleterre.  A  la  cathédrale  de 
Drontheim,  la  partie  de  l'édifice  qui  est  décoré  à  l'extérieur  et  à  l'intérieur  d'arcatures 
entre-croisées  est  couverte  de  voûtes  d'ogives;  c'est  une  copie  d'une  cathédrale  anglaise4. 

Si  l'on  suppose  que  le  motif  se  soit  développé  en  Sicile,  on  aura  peine  à  admettre  qu'il 
y  soit  né.  L'art  sicilien,  si  fécond  et  si  varié  qu'il  se  soif  montré  au  xu'  siècle,  n'a  rien  créé  : 
son  originalité  s'est  faite  de  combinaisons  nouvelles,  réalisées  avec  des  formes  déjà  connues 
de  l'Italie  latine  ou  de  l'Orient  byzantin  et  musulman.  Or  les  arcatures  sommaires  qui 
relèvent  parfois  la  nudité  des  églises  byzantines  ne  s'entre  croisent  pas  plus  que  les 

1.  Scuulz,  II,  p.  229,  fig.  117;  relevé  en  géométral  dans  l'Atlas,  pl.  LXXXIV. 

2.  Sorrcnto  e  Tasso,  1895,  pl.  V. 

3.  Salazabo,  I,  pl.  XIII. 

4.  A.  von  Minutoli,  lier  Dom  su  Drontheim  unit  die  MMelalterliche  christliche  Baukumt  (1er  scamlinmmchenNormanmn, 
Berlin,  1853,  in-t».  pl.  111,  V,  IX,  fig.  15.  Autres  exemples  d'arcatures  entre-croisées  dans  de  plus  petites  églises  de  Norvège, 
pl.  X,  fig.  48,  Kl,  58. 


Fig.  279.  —  Abside  de  l'église 

SAN  GIOVAKHI,  PRES  d'f.HOLI. 
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arcatures  dentelées  qui  courent  sous  les  toits  des  églises  lombardes.  Ce  système  de  déco- 
ration, avant  d'être  sicilien,  n'a  été  ni  français,  ni  latin,  ni  grec  :  il  est  musulman.  Les  jeux 
de  compas  auxquels  les  architectes  siciliens  semblent  se  divertir  en  traçant  sur  la  façade  de 
la  basilique  de  Monreale  ou  sur  le 
chevet  de  la  cathédrale  de  Païenne 
des  arcatures  entre-croisées,  à  côté  de 
cercles  où  sont  inscrites  des  étoiles, 
témoignent  d'un  goût  tout  à  fait  sem- 
blable à  celui  des  décorateurs  qui 
dessinaient  les  épures  compliquées 
des  marqueteries  de  mosaïque.  Des 
arcatures  aveugles,  tracées  en  tiers- 
point,  comme  celles  qui  entourent 
les  absides  des  églises  siciliennes,  sont 
découpées  sur  trois  monuments  de  la 
dynastie  almohade  :  la  Puerta  del  Sol, 
à  Tolède,  la  Giralda  de  Séville  et  le 
minaret  de  la  Kotoubya,  à  Maroc'. 

L'école  panormitaine,  après  avoir 
pris  à  l'art  musulman  l'idée  première 
des  arcatures  entre-croisées,  en  fit  l'un 
des  détails  caractéristiques  de  l'art 
officiel  et  royal  qui  se  forma  après 

l'avènement  de  Roger  (1131).  Est-ce 

de  Sicile  que  le  motif  des  arcs  entre- 
croisés fut  importé  en  Normandie  et 

en  Angleterre  ?  Des  prélats  tels  que 

l'archevêque  anglais  Walter  of  the 

Mill,  qui  fit  construire  la  cathédrale 

de  Païenne,  pouvaient  faire  connaître 

dans  leur  pays  natal  un  élément  de 

décoration   architecturale   qui  était 

aisé  à  reproduire  sur  les  parois  des 

églises  du  Nord,  sans  l'intervention 

des  mosaïstes.  Mais  il  est  impossible  d'admettre  une  influence  de  l'art  sicilien  sur  l'art 

anglo-normand.  Dans  les  églises  d'Angleterre  qui  ont  été  bâties  avant  l'importation  de 


280.  —  Campanile  et  portique  de  la  ca 
(après  les  restaurations). 


F.DHALE  D  amalpj 


1.  Cf.  W.  et  G.  Marçais,  les  Monuments  arabes  de  Ttemcen  ;  Paris,  1903,  p.  08-99,  Bg.  9.  I.e  regretté  Paul  Blanchet  a 
retrouvé  parmi  les  mines  Je  la  Kala  des  Beni-Hammad,  dans  la  province  de  Constantine,  des  morceaux  d'un  revêtement 
en  faïence,  de  couleur  verte,  composé  de  petites  arcatures  entre-croisées. 
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l'architecture  française,  caractérisée  par  la  voûte  d'ogives  et  l'arc  en  tiers-point,  les 
arcatures  entre-croisées  sont  en  plein  cintre.  Lorsqu'au  xnf  siècle  ces  arcatures  sont 
tracées  en  tiers-point  et  même  lorsqu'elles  prennent  des  formes  aiguës  de  lancette  (c'est  le 
cas  a  la  cathédrale  de  Drontheim),  les  centres  des  arcs  ne  sont  jamais  pris  au-dessus  des 
chapiteaux,  comme  dans  les  édifices  musulmans  et  siciliens:  les  arcatures  ne  sont  pas 
«  surhaussées  ».  Il  y  a  plus  :  les  arcatures  entre-croisées  se  montrent  en  Angleterre  dès  le 
commencement  du  xn"  siècle,  à  une  époque  où  les  Normands  n'avaient  encore  édifié  aucune 
église  à  Païenne.  L'origine  de  ces  arcatures  entre-croisées  dans  les  pays  normands  du  Nord 
est  encore  problématique. 

Pour  les  arcs  entre-croisés  des  pittoresques  cloîtres  d'Amalfi  et  de  Salerne,  ils  sont  t  racés 
à  la  mode  musulmane;  leur  origine  sicilienne  n'est  pas  douteuse.  Mais  en  Sicile  les  arcs  ne 
s'étaient  entre-croisés  que  sur  les  façades  ou  les  chevets  des  églises.  Les  architectes 
d'Amalfi  et  de  Salerne  isolèrent,  pour  l'employer  à  la  construction  des  cloitres,  un 
élément  d'architecture  qui  n'avait  servi  à  Païenne,  comme  en  pays  musulman -,  qu'à  une 
décoration  plaquée  sur  les  murailles  des  églises.  Pour  détacher  les  arcs  dans  leurs  lacis 
compliqués,  ils  ajourèrent  audacieusement  les  murs,  au-dessus  des  légers  portiques.  En 
croisant  les  arcs  trois  par  trois,  et  même  quatre  par  quatre,  ils  arrivèrent  à  des  combi- 
naisons plus  riches  que  celle  de  l'architecture  sicilienne,  et  qui  semblent  annoncer  les 
fantaisies  moresques  de  Séville  et  de  Grenade.  Les  arcs  lobés  qui  s'entre-croisent  au-dessus 
des  colonnettcs  du  portail  d'Amalfi  ne  sont  plus  exactement  tracés  en  tiers-point  :  ils 
dessinent  en  l'air  dos  entrelacs  curvilignes  identiques  à  ceux  qui  décorent,  près  de 
Tlemcen,  le  minaret  de  la  vieille  mosquée  d'Agâdir  (fig.  280)3. 

Les  colonnettes  surmontées  d'arcatures  furent  appliquées  à  la  décoration  des  églises 
campaniennes  :  l'étage  supérieur  du  campanile  de  la  cathédrale  de  Ravello  est  orné  de  petits 
fûts  de  marbre  blanc  au-dessus  desquels  s'entre-croisent  des  arcs  en  plein  cintre'1;  l'abside 
de  la  petite  église  abandonnée  de  San  Giovanni,  près  d'Eboli,  au  sud  de  Salerne,  est  entourée 
de  colonnettes  jumelles,  portant  une  suite  d'arcatures  en  tiers-point  très  surhaussées,  qui 
rappellent  plutôt  encore  les  monuments  de  Sicile  que  ceux  d'Amalfi  (fig.  279). 

Au  xii°  et  au  xm"  siècle,  le  décor  extérieur  des  édifices  de  la  presqu'île  sorrentine  est 
composé  le  plus  souvent  d'incrustations  polychromes  et  non  d'arcatures  en  relief.  Le 

1.  Hors  de  la  Campanie,  on  ne  trouvera  dans  l'Italie  méridionale  que  deux  exemples  d'arcatures  entre-croisées.  Ces 
arcatures,  qui  sont  tracées  en  plein  cintre,  et  non  plus  en  tiers-point,  décorent  le  chevet  de  deux  églises  :  la  cathédrale 
de  Molfetta  et  celle  de  Giovinazzo  ;  pour  le  chevet,  ce  dernier  édifice  est  une  copie  à  peu  près  littérale  du  premier. 
L'une  de  ces  églises  est  de  la  fin  du  xn»  siècle  ;  l'autre  de  la  fin  du  xm"  (Voir  plus  loin).  Les  arcatures  entre-croisées 
sont  employées  dans  de  la  Terre  de  Bari  après  l'extinction  de  la  dynastie  normande.  Leur  apparition  soudaine 
et  tardive  reste  inexpliquée. 

2.  Les  arcades  lobées  qui  se  croisent  au-dessus  des  colonnes  de  la  mosquée  de  Cordoue  n'ont  été  imitées,  à  ce  qu'il 
semble,  dans  aucune  autre  mosquée. 

3.  W.  et  G,  Marçais,  ouv.  cite,  pl.  III  ;  sur  le  tracé  des  entrelacs  curvilignes,  cf.  p.  98-99,  fig.  9,  II. 

4.  Voir  tous  les  relevés  de  l'édifice  délabré  et  de  la  restauration  récemment  achevée  dans  l'ouvrage  de  M.  Avena, 
Monttm.  deU'Italia  Mcrid.,  p.  363-369,  fig.  244-253. 
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campanile  de  la  petite  église  Santa  Maria  de  Gradillo,  à  Ravello  et  celui  d'une  église 
voisine  du  château  aragonais  de  Lettere  sont  incrustés  de  rosaces  et  d'étoiles  en  lave 
noire  ou  en  pierre  ponce  rougeâtre.  Ce  décor,  dont  les  matériaux  ont  été  fournis  par  le 
Vésuve,  rappelle  celui  que  les  architectes  de  Melfi  et  de  Muro  ont  combiné  avec  les  maté- 
riaux accumulés  par  les  éruptions  anciennes 
du  mont  Yulture.  Au  bord  des  golfes  de 
Salerne  et  de  Naples,  et  au  centre  de  la 
Basilicate,  une  architecture  de  même  couleur 
s'est  formée  sur  un  sol  chargé  des  mêmes 
débris  volcaniques.  Dés  le  xi"  siècle,  peut- 
être,  la  porte  de  l'église  de  Sant'Antonio, 
à  Sorrente,  était  ornée  d'une  croix  et  d'une 
suite  de  losanges  en  lave  noire-.  Mais  ce 
système  de  décoration  ne  se  développa  lar- 
gement qu'à  l'imitation  du  décor  en  pierres 
noirâtres  dont  les  églises  et  les  cloîtres  de 
Palerme  et  de  Monreale  offraient  d'élégantes 
combinaisons.  Sur  le  campanile  de  la  cathé- 
drale de  Ravello  et  sur  l'abside,  maintenant 
ruinée,  de  l'église  de  Sant'Eustachio,  à  Pon- 
tone,  près  d'Amalfî,  la  lave,  mêlée  à  la  pierre 
et  à  la  brique,  dessina  des  arcs  entrelacés 
d'après  les  modèles  siciliens. 

Quelques  édifices  élevés  au  bord  du  golfe 
de  Salerne  et  dans  la  Terre  de  Labour  imi- 
tèrent les  campaniles  et  les  églises  de  la 
Sicile,  non  seulement  par  le  décor  poly- 
chrome, mais  encore  par  la  silhouette  et 
jusque  par  la  structure. 

A  l'une  des  extrémités  du  portique  qui  précède  la  cathédrale  d'Amalfî  s'élève  un 
pittoresque  campanile,  coiffé  d'une  coupole  centrale  qui  est  montée  sur  un  haut  tambour 
cylindrique  et  autour  de  laquelle  sont  disposées  quatre  coupoles  plus  petites.  Des  tuiles 
jaunes  et  noires  couvrent  les  coupoles;  sur  les  tambours  s'entro-eroisent  des  arcatures 
dessinées  en  incrustations  de  mastic  sombre  et  de  faïence  aux  couleurs  vives,  dont  une 
restauration  récente  a  exagéré  la  crudité  (fig.  280).  Les  arcatures  sont  tracées  sur  le  même 
patron  que  celles  du  cloître  voisin.  Quant  aux  cinq  coupoles  dont  le  campanile  d'Amalfî 

1.  Schulz,  Atlas,  pl.  LXXXIII,  fig.  2  -,  —  Mothes,  Geschiclde  der  Daukunst  in  Italien,  p.  617  (avec  les  erreurs  de  date 
dont  ce  livre  fourmille). 

2.  Sorrento  e  Tasso,  pl.  IV;  l'auleur  de  la  notice  attribue  cette  porte  au  x«  siècle  (p.  5). 


Fig.  281.  —  Campanile  de  la  CATHÉDRALE  de  gaet 
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est  coiffé,  comme  la  Cattolica  de  Stilo,  elles  sont  une  évidente  imitation  de  celles  qui 

surmontent  à  Palerme  le  campanile  de  la  Martorana. 

Le  campanile  d'Amalfl  est  daté  par  une  inscription  :  il  fut  élevé  par  l'évèque  Filippo 
Agostariccio  en  1276.  Quelques  années  plus  tard,  en  1279,  fut  achevé  à  Gaète  un  campanile 
qui  ne  diffère  de  celui  d'Amalfl  que  par  quelques  variantes  (fig,  281)'.  Sauf  la  base  construite 
en  blocs  antiques  et  ornée  de  magnifiques  colonnes  monolithes,  tout  l'édifice  est  en  briques. 

Sur  cette  construction  légère  se  joue  une  déco- 
ration menue  et  frivole.  Le  second  et  le  troisième 
étage  sont  festonnés  d'arcatures  entre-croisées  ; 
certaines  de  ces  arcatures  se  replient  sur  elles- 
mêmes  et  se  nouent  comme  les  méandres  des 
mosaïques  de  pavement  (fig.  281)'-.  Les  arcs 
eux-mêmes  sont  incrustés  de  zigzags  et  d'étoiles 
en  mastic  brun  et  gris.  La  haute  coupole  de 
forme  octogonale,  que  surmonte  un  belvédère, 
et  les  quatre  coupoles  basses  sont  cerclées  de 
fines  arcatures  et  pailletées  d'innombrables  bacmi 
en  faïence  brillante.  La  plupart  sont  jaunes,  avec 
de  petits  fleurons  verts,  et  peuvent  être  de 
fabrique  campanienne  ;  un  seul  est  d'origine 
musulmane  ou  sicilienne,  comme  les  bacmi  de 
San  Giovanni  de  Ravello:  celui-là  est  blanc  avec 
des  feuillages  d'un  bleu  vert  et,  au  centre,  un 
griffon  de  couleur  bistre. 

La  décoration  du  campanile  de  Gaète  fut  en 
partie  reproduite  à  Terracine  sur  le  campanile 
de  la  cathédrale,  qui,  par  la  masse  rectangulaire 
de  sa  construction  en  briques  et  par  son  couron- 
nement carré,  rappelle  les  campaniles  romains. 
Des  arcatures  entre-croisées  courent  au-dessus 
du  second  et  du  troisième  étage  [fig.  282).  Le  clocher  de  la  première  ville  pontificale,  au 
bord  do  la  mer  Tyrrhéniennc,  marque  la  limite  septentrionale  atteinte  au  xuf  siècle  par 
l'architecture  sicilienne,  quand  elle  eut  été  imitée  en  Campanie  et  en  Terre  de  Labour: 

1.  L'inscription,  qui  est  perdue,  a  été  publiée  dans  plusieurs  monographies  locales  : 

Anna  Domini  MCCLXXIX  Episcopo  Caielano. 

Présidente  in  série  Caie/ana  Cyburium  campant  inceplum  est 

VenerabW  paire  riomino  Barlholomeo  Et  féliciter  consiimmalum. 

Iî.  Scalese,  De  ecclesia  Cajefa/ia  ejusque  sacrosanclis  eepiecopis,  Naples,  1781)  ; 
G.  Vernazza,  Il  Campanile  rii  Gnela.  Turin,  182],  p.  27  ;  D.  MoNBTTl,  Ceiini  islorici 
riell'an/ica  Gaela  ;  Gaète,  18G9,  p.  49. 
Le  mot  cyburium,  qui  est  le  même  que  ciborium,  est  ici  employé  pour  désigner  la  coupole  qui  surmonte  le  campanile. 

2.  Voir,  avec  la  figure  ci-contre,  la  gravure  publiée  dans  le  texte  de  ScHULZ  (II,  p.  137,  fig.  87). 


Cliché  MùBcioni. 

Fig.  282. 

Campanile  de  la  cathédrale  de  terracine. 
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cette  limite  coïncide  précisément  à  Terracine  avec  celle  des  mosaïques  anibo-siciliennes. 

Les  deux  campaniles  d'Amalfi  et  de  Gaète  ont  été  élevés  à  moins  de  cinq  ans  d'inter- 
valle :  on  peut  se  demander  si  le  second  est  une  imitation  directe  du  premier,  ou  si 
peut-être  l'influence  sicilienne,  dont  le  campanile  d'Amalfi  porte  témoignage,  ne  s'est 
pas  exercée  directement  dans  le  grand  port  de  la  Terre  de  Labour.  Mais  il  se  trouve  qu'un 
campanile,  décoré  des  mêmes  arcatures  et  couronné  des  mêmes  coupoles,  au  nombre  de 
cinq,  est  encore  debout  contre  la  façade  de  la  cathédrale  de  Caserta  Vecehia,  presque  à  égale 


fie.  283.  -  Cat 


dislance  d'Amalfi  et  de  Gaète  ipg.  145  et  283)'.  Ce  campanile,  d'après  une  inscription  au- 
jourd'hui perdue,  avait  été  achevé  en  1234,  soit  plus  de  quarante  ans  avant  celui  d'Amalfi. 
11  est  étonnant  de  trouver  à  quelques  milles  de  Capoue  un  monument  de  style  sicilien 
antérieur  aux  monuments  de  même  style  conservés  dans  les  villes  que  le  commerce  mari- 
time incitait  en  rapports  constants  avec  Païenne.  Le  campanile  de  Caserta  Vecehia  semble 
prouver  que  le  type  des  campaniles  siciliens  avait  été  introduit  en  Campanie  dès  la  première 
moitié  du  xnï*  siècle  ;  il  laisse  soupçonner  que,  dans  la  région  amalfitaine,  des  édifices,  aujour- 
d'hui détruits,  ont  dû  exister,  qui  auront  servi  de  modèle  au  monument  isolé.  Des  trois 
campaniles  de  même  forme  et  de  même  décor  élevés  successivement  à  Caserta,  à  Amalfi 
et  à  (laète.  le  plus  ancien  est  le  plus  massif  et  le  plus  nu,  tandis  que  le  plus  récent,  qui 

I.  I.a  façade  fut  surélevée  au  temps  de  la  construction  du  campanile  et  le  fronton  neuf  fui  orné  d'arcatures  entre- 
croisées pareilles  à  celles  qui  entouraient  le  premier  élage  de  la  tour  voisine. 
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est  le  plus  svelte,  se  montre  tout  couvert  de  broderies  et  de  clinquant.  Les  architectes 
campaniens  du  xin"  siècle  n'ont  cessé  de  renchérir  sur  les  formes  capricieuses  et  les  couleurs 
bariolées  de  l'architecture  sicilienne. 

Pour  les  églises,  le  plan  sicilien  par  excellence,  qui  unissait  une  net  de  basi- 
lique couverte  en  charpente  avec  un  sanctuaire  voûté,  ne  fut  point  reproduit  en 
Campanie  dans  des  édifices  complets  et  bâtis  d'une  venue,  comme  il  l'avait  été  en  Calabre. 
Xi  la  Roccelletla  de  Squillace,  ni  San  la  Maria  del  Patir  ne  se  retrouvent  parmi  les  rochers 
d'Amalfi.  Pourtant,  lorsqu'au  xïue  siècle  l'art  sicilien  eut  achevé  de  s'acclimater  dans  les 
villes  riveraines  du  golfe  de  Salerne,  il  arriva  qu'à  l'imitation  des  monuments  de  Païenne, 

un  architecte  ajouta  à  une  basilique  latine  du  xuc  siècle 
un  sanctuaire  surmonté  d'une  coupole  et  un  transept 
voûté.  C'est  par  une  addilion  de  ce  genre  que  s'explique 
le  plan  singulier  de  l'église  Santa  Maria  di  Gradillo,  à 
Ravello.  La  coupole  de  cet  édifice  s'est  écroulée  il  y  a 
peu  d'années;  le  tambour  était  décoré,  à  la  manière  du 
campanile  de  la  cathédrale,  d'arcatures  entre-croisées, 
en  incrustations  de   pierres  noires  et  rougeàtres1. 
L'extrados  des  voûtes  du  transept  a  été  laissé  nu,  sans 
couverture  de  bois  ni  de  tuiles  ;  il  est  simplement  revêtu 
de  ciment,  comme  le  sont  encore  les  terrasses  des 
maisons  d'Amalfi  et  des  villages  voisins.  En  pénétrant 
dans  l'église  ruinée,  on  voit  que  les  voûtes  du  transept 
Fig.  2tii.  —  Un  coin  du  palais  iutolo,         sont  des  voûtes  d'ogives  qui  ne  peuvent  être  anté- 
rieures au  milieu  du  xme  siècle. 
Le  sanctuaire  et  le  transept  de  l'église  Santa  Maria  de  Gradillo  se  trouvent  assez  exac- 
tement reproduits,  mais  à  une  échelle  beaucoup  plus  grande,  dans  la  cathédrale  de  Caserla 
Vecchia.  L'église,  qui  poiiait  sur  sa  façade  la  daie  de  1153,  était  une  basilique  latine,  dont 
la  nef,  couverte  en  charpente,  n'a  pas  été  modifiée.  Mais  à  partir  de  l'arc  triomphal  com- 
mence une  construction  toute  différente  de  la  première.  Les  archivoltes  en  plein  cintre  des 
fenêtres,  encadrées  de  marbre  blanc,  qui  éclairent  la  nef  et  les  bas  côtés,  font  place,  sur  les 
murs  du  transept,  à  des  archivoltes  en  fer  à  cheval.  Au-dessus  du  toit  de  la  nef  s'élève  une 
énorme  coupole,  la  plus  richement  décorée  qui  soit  en  Campanie  :  elle  est  toute  couverte 
d'incrustations  en  pierres  de  couleur  et  en  marbre  blanc,  qui  dessinent  des  arcalures  entre- 
croisées et  des  étoiles  {fig.  263).  A  l'intérieur,  le  dôme  de  la  coupole  est  revêtu  de  stuc  et 
godronné  de  profondes  cannelures,  suivant  une  mode  sarrasine  quia  dû  passer  en  Italie  par 

1.  L'église  de  San  Giovanni  del  Toro,  qui  n'a  conservé  que  sa  nef  de  basilique,  avec  huit  colonnes  antiques,  avait 
autrefois  un  sanctuaire  surmonté  d'une  haute  coupole.  Cette  coupole  était  entourée  d'une  couronne  de  colonnettes, 
surmontées  d'arcatures  dessinées  en  pierres  de  tuf  jaunes  et  noires  (Caméra,  Storia  di  Amalfi,  2e  éd.,  II,  p.  1124  ; 
I   Mansi,  Ravello  sacrtw/nonumentale,  p.  132). 
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la  voie  de  la  Sicile  '.  Sous  cette  coupole,  digne  de  surmonter  le  tombeau  d'un  calife,  de  hautes 
colonnettes  d'église  française  montent  jusqu'à  la  naissance  des  trompes  d'angles;  d'autres 
colonnettes  semblables  reçoivent  aux  angles  du  transept  la  retombée  des  ogives  croisées 
sous  les  voûtes  '2.  L'arc  triomphal, 
porté  lui  aussi  par  des  colonnettes 
élancées,  a  le  tracé  en  tiers-point 
et  le  profil  des  arcs  bâtis  à  Naples 
à  l'entrée  du  sanctuaire  des 
églises  angevines.  Cette  église, 
où  le  décor  siculo-campanien  est 
appliqué  sur  une  construction 
moitié  sarrasine,  moitié  française, 
n'est  pas  antérieure  au  temps  de 
Charles  I"  d'Anjou.  Elle  a  été 
certainement  achevée  peu  de 
temps  avant  que  l'évèque  Nicola 
di  Fiore  eût  donné  à  la  cathé- 
drale un  ciborium  pour  le  maitre- 
autel  élevé  sous  la  coupole. 
Si  l'on  se  souvient  que,  dés 
1234,  le  campanile  se  trouvait 
décoré  des  mémos  arcatures 
entre-croisées  qui  se  joueront  plus 
légères  autour  de  la  coupole  de 
la  cathédrale,  on  sera  frappé  de  la 
ténacité  avec  laquelle  les  motifs 
de  l'architecture  sicilienne  se 
sont  conservés,  en  ne  cessant  de 
s'enrichir,  dans  une  ville  située 
loin  des  ports  et  qui,  du  haut  '88"a8Si 
d'une  colline  rocheuse,  domine  F"'- 28;; 
la  plaine  de  Capoue  (fy.  283). 

L'art  qui  égayait  les  églises  campaniennes  de  sa  grâce  profane  devait  trouver  son 
expression  la  plus  heureuse  dans  les  villas  et  les  palais.  On  peut  voira  Sorrente  les  restes 
d'une  demeure  seigneuriale  (la  «  Casa  Venerio  »),  dont  les  larges  fenêtres  aveuglées 
sont  entourées  d'incrustations  en  marbre  blanc  et  en  pierres  noires,  comme  les 
fenêtres  du  campanile  de  Lettere.  Sur  la  muraille  des  pierres  noires  dessinent  des  étoiles 


l ïnb  des  tours  de  mînckint 
Coups  d'après  si 


DU  PALAIS  IUTOLO,  A   HA  VF.LLO . 


1.  La  coupole  détruite  de  Santa  Maria  de  (W-adillo,  à  Itavello, 

2.  SCHUJ.Z,  Atltts,  pl.  LXXni;—  Dbuio  et  Bezold,  pl.  73,  fig.  2. 


? tai  1  gorfronnée  de  même  à  l'intérieur. 
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inscrites  dans  ries  cercles,  au  centre  desquels  brillent  des  bacini  de  faïence  orientale1. 

Un  palais  tout  entier,  bâti  et  décoré  dans  le  style  siculo-campanien  du  xmf  siècle,  est 
encore  debout  à  côté  de  la  cathédrale  de  Ravello.  Élevé  par  un  des  Rufolo,  il  appartient  de- 
puis près  d'un  siècle  à  une  famille  écossaise,  qui,  tout  en  entretenant  près  des  habitations 
des  lignes  d'allées  et  de  plants  réguliers,  a  laissé  une  partie  des  constructions  anciennes 
prendre  l'aspect  ruineux  et  pittoresque  de  «  fabriques»  destinées  à  figurer  dans  un  jardin 
anglais.  Il  est  difficile  aujourd'hui  d'étudier  les  murailles,  les  colonnades  et  les  tours  à  demi 
ensevelies  dans  la  verdure  fleurie  ou  envahies  par  les  plantes  grimpantes  (fig.  284).  Sans 
doute  il  y  a  plaisir  à  goûter,  dans  un  voyage  d'agrément,  le  charme  un  peu  artificiel  de 
ces  ruines  légères  et  gracieuses,  au  milieu  de  cette  végétation  savamment  inculte.  Si  l'on 
veut  préciser  l'analyse,  le  mieux  est  peut-être  de  recourir  aux  excellents  relevés  de 
Hallmann,  qu'on  trouve  gravés  dans  l'ouvrage  de  Schulz '-. 

Sur  l'acropole  de  rochers  d'où  il  regarde  le  golfe  de  Salerne,  le  palais  des  Rufolo  se 
donnait  une  allure  de  forteresse  féodale,  avec  les  tours  rectangulaires  élevées  aux  angles  de 
l'enceinte  qui  entourait  un  jardin  et  une  villa.  Mais  ces  tours  étaient  faites  pour  la  parade 
et  non  pour  la  défense  :  elles  n'avaient  ni  meurtrières,  ni  créneaux.  Deux  d'entre  elles  sont 
encore  debout3:  elles  forment  à  l'intérieur  une  haute  salle  couverte  d'une  coupole  (fig.  285). 
Cette  architecture  légère  etsans  résistance  n'a  rien  qui  rappelle  les  donjons  menaçants  habi- 
tés par  les  barons  normands  de  la  Basilicate  ou  de  la  Molise;  elle  ne  reproduit  pas  non  plus 
les  dispositions  des  demeures  royales  de  Païenne,  ces  énormes  cubes  de  maçonnerie,  nus 
et  froids  à  l'extérieur  comme  des  prisons,  et  qui,  à  l'intérieur,  étaient  égayés  par  tous  les 
jeux  des  stucs  dorés  et  des  mosaïques  et  animés  par  le  jaillissement  des  fontaines.  L'art 
sicilien  ne  montre  pas  au  palais  Rufolo  les  formes  purement  orientales  qu'il  conservait  dans 
les  résidences  d'un  Roger  ou  d'un  Guillaume,  mais  bien  les  formes  nouvelles  qu'il  avait 
prises  depuis  qu'il  s'était  adapté  en  Campanie  à  la  décoration  des  cloîtres  et  des  églises. 
Un  patio  à  la  moresque,  entouré  de  deux  étages  de  loggie,  formait  au  milieu  des  habitations 
une  cour  encaissée  et  toujours  abritée  du  soleil4.  La  colonnade  du  rez  de-chaussée  se  compose 
de  fûts  antiques,  surmontés  d'arcades  en  tiers-point  très  surhaussées,  qui  font  penser  aux 
cloîtres  de  Sicile;  la  colonnade  supérieure,  fine  comme  une  grille  de  marbre,  rappelle  les 
constructions  religieuses  que  nous  avons  passées  en  revue  :  les  arcatures  qui  se  croisent 
au-dessus  des  colonnettes  et  qui  se  continuent  sur  la  paroi,  dessinées  en  incrustations  de 
pierres  noires,  forment  des  boucles  identiques  à  celles  qui  se  nouent  sur  le  campanile  de 
Gaète.  Plus  haut  encore,  au  bord  du  toit,  court  une  tresse  étroite  d'arcatures  entre- 
croisées, qui  imitent  les  arcades  des  cloîtres  d'Amalli.  Les  parois  des  salles  ménagées  à 
l'intérieur  des  tours  sont  lambrissées  des  mêmes  arcatures.  Les  coupoles  qui  s'arron- 


1.  Sorrento  c  Tasso,  1895;  p.  1  et  8  ;  pl.  VIII,  fig.  1. 

2.  Sohulz,  Atlas,  pl.  LXXXII1  el  LXXXVI;  description  dons  !e  texte,  II,  p.  278-279. 

3.  Aykna,  Monvm.  delVltalia  merid.,  p.  3oU,  fig.  229. 

4.  lôirf.,  p.  351,  fig.  230. 
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dissent  au-dessus  de  ces  salles  sont  recouvertes  d'un  stuc  épais  et  godronnées  de  profondes 
cannelures,  exactement  comme  la  coupole  de  la  cathédrale  de  Caserta  VecChia. 

Les  ressemblances  immédiates  que  ces  constructions  profanes  présentent  avec 
plusieurs  édifices  religieux  de  la  Campanie  permettent  de  déterminer,  non  seulement 
1  école  artistique  à  laquelle  on  doit  attribuer  la  décoration  du  palais  Rufolo,  mais  encore 
l'époque  à  laquelle  peut  être  reportée  la  fondation  de  cette  magnifique  demeure.  Le 
palais  de  Ravello  est  contemporain,  à  quelques  années  près,  du  campanile  deGaète,  achevé 
en  1570,  et  de  la  coupole  de  Caserta  Veccbia,  élevée  après  la  conquête  angevine  et  proba- 
blement terminée  avant  1289. 

C'est  précisément  entre  1270  et  1280  que  la  famille  des  Rufolo  atteignil  un  haut  degré 
de  fortune  et  de  puissance  par  la  faveur, le  Charles  [«  d'Anjou,  qui  était  le  débiteur  des  ban- 
quiers de  Ravello.  Matleo  Rufolo,  moins  prudent  que  son  père,  abusa  de  la  faveur  royale 
pour  rançonner  les  provinces  ;  il  en  fut  terriblement  puni.  Comme  Charles  I"  après' les 
Vêpres  siciliennes,  se  trouvait  en  Romagne,  Charles,  prince  de  Salerne,  qui  exerçait 
l'autorité  souveraine  à  la  place  de  son  père,  mit  au  ban  du  royaume  le  fils  de  Nicola 
Rufolo  et  toute  sa  famille.  Le  texte  de  l'arrêt,  daté  de  l'année  1283,  accable  le  prévaricateur 
danathemes  bibliques  et  le  dénonce  comme  l'un  des  fonctionnaires  indignes  dont  les 
exactions  ont  provoqué  le  soulèvement  de  la  Sicile1. 

Le  palais  Rufolo  a  sans  doute  été  bâti  en  plusieurs  années,  du  vivant  de  Nicoia  qui 
en  12,2,  donna  l'amhon  de  la  cathédrale,  et  dans  les  années  prospères  de  Matteo  qui  en  1279 
donna  le  tabernacle  du  maitre-autel.  Les  mosaïques  qui  revêtent  ces  merveilleux  ouvrais' 
les  incrustations  et  les  stucs  dont  le  palais  voisin  est  décoré  portent  la  marque  d'une 
même  école,  qui  achevé  brillamment,  sous  Charles  d'Anjou,  le  travail  accompli  depuis  un 
siècle  dans  les  divers  ateliers  qui  avaient  reproduit  en  Campanie  les  motifs  siciliens  en 
les  compliquant  des  plus  élégantes  variations.  Le  palais  Rufolo  est  le  chef-d'œuvre  de  cette 
école.  Tout  en  répétant  les  formes  qui  servaient  à  la  décoration  des  églises,  les  artisans  qui 
travaillèrent  pour  l'opulente  famille  de  Ravello  imaginèrent  des  combinaisons  d'une  fantaisie 
imprévue.  Les  arcatures  du  patio,  après  s  être  nouées  en  méandres,  achèvent  leur  ascension 
en  une  floraison  de  palmettes  ;  toute  une  muraille  est  couverte  de  stucs  modèles  en  forme 
de  fleurons  et  de  nœuds  de  rubans.  On  dirait  que  les  créateurs  de  cette  architecture  de  féerie 
ont  été  chercher  des  modèles  au-delà  même  de  la  Sicile,  en  pays  grec"  ou  sarrasin  pour 
bâtir  au  marchand  italien,  favori  d'un  souverain  français,  le  palais  d'un  despote  oriental» 

■  "  °* ,e  de  Scdla  :  son  co'"lc  «■«  *m*  Par  des  jets  d'eau;  ses  quatre  portiques  ressem- 
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L'école  artistique  fondée  en  Campanie,  au  temps  du  dernier  roi  normand,  par  les  mo- 
saïstes envoyés  de  Païenne  pour  décorer  la  cathédrale  de  Salerne,  réalisa  ses  fantaisies  les  plus 
originales  dans  des  œuvres  d'architecture  religieuse  et  profane,  au  temps  du  premier  souverain 
de  la  dynastie  angevine.  L'art  panormitain  avait  été  acclimaté  aux  rives  du  golfe  de  Salerne 
par  la  munificence  de  deux  dignitaires  de  la  cour  de  Sicile,  et  non  par  la  volonté  d'un  roi. 
La  vogue  rapide  qu'eut  cet  art  dans  toute  la  région  campanienne  et  les  développements 
ingénieux  qu'il  y  reçut  ne  peuvent  être  attribués  à  un  goût  personnel  de  l'empereur  qui,  le 
premier  entre  les  rois  de  Sicile,  avait  fait  de  Capoue  l'une  de  ses  capitales  et  de  ses  rési- 
dences. L'art  siculo-campanien  avait  produit  ses  premiers  chefs-d'œuvre  k  Salerne  avant  la 
naissance  de  Frédéric  II;  il  produisit  les  derniers,  qui  sont  la  coupole  de  la  cathédrale  de 
Caserta  et  le  palais  de  Ravello,  après  la  mort  de  l'empereur. 

blaiènt  à  des  cloîtres;  leurs  arcades  s'entrelaçaient  d'une  manière  capricieuse.  Le  portique  de  l'entrée  était  surmonté 
d'une  coupole  godronnée  et  ornée  d'entrelacs  qui  ressemblaient  à  des  nuls  de  serpents  L'édifice,  -  probablement  une 
tour  pareille  à  celles  qui  s'élèvent  à  l'entrée  du  palais  Rufolo,  -  était  orné  d'une  multitude  de  colonne  le.  do  piaf, 
et  dé  faïence,  surmontées  d'arcs  très  légers  entrelacés  les  uns  aux  autres.  Les  lys  et  les  croix  qu,  se  mon  ment  paru  ■ 
lesarcatures,  indiquaient  que  la  construction  remontait  à  l'époque  angevine.  Voir  Can,e«a,  Stom  A  Amalfi,  2  éd.,  Il, 
p.  281. 
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I.  Reproductions  des  types  d'édifices  créés  sous  la  domination  normande.  Imitations  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  Cathédrale 

de  Bitonto.  Cathédrale  de  Bisceglie,  —  Église  palatine  d'Altamura;  les  deux  voûtes  en  demi-berceau  des  tribunes; 
arceaux-diaphragmes  de  la  nef  ;  restaurations  de  l'époque  angevine.  —  Additions  faites  au  xm°  siècle  à  des  édifices 
du  xn0  ;  façade  et  campanile  de  la  cathédrale  de  Trani 

II.  La  cathédrale  de  Matera,  basilique  sans  tribunes  ;  elle  se  ral  tache  à  la  fois  par  sa  décoration  aux  édifices  de  la  Terre  de 

Bari  et  à  ceux  de  la  Terre  d'Otiante.  —  Cathédrale  de  Nardn,  près  Gallipoli  ;  imitation  très  libre  de  San  Nicola  e 
Cataldo  de  Lecce.  —  L'église  de  San  Pietro  di  Samari  et  ses  deux  coupoles. 

III.  Les  églises  de  Capilanate.  Cathédrale  de  Siponto  ;  plan  archaïque  à  coupole  centrale  et  à  trois  absides  en  croix  ; 
arcatures  et  losanges;  date  probable  de  la  construction.  —  Église  de  Santa  Maria  Maggiore,  à  Monte  Sant'Angelo  (1 198); 
arcatures,  coupoles,  voûtes  en  demi-berceau.  —  Église  de  San  Leonardo,  près  Siponto  ;  plan  des  églises  apUliennes 
à  trois  coupoles  ;  coupole  et  voûte  en  berceau  brisé.  Histoire  de  l'église  ;  sa  date  approximative.  —  La  cathédrale 
de  Troja  :  restauration  et  agrandissements  du  xm°  siècle  ;  la  vieille  cathédrale  sert  de  modèle  à  un  groupe  d'églises. 
Les  façades  de  la  collégiale  de  Foggia,  de  la  cathédrale  de  Termoli  et  de  la  cathédrale  de  Bénévent. 

Les  types  de  l'architecture  apulicnne,  créés  sous  la  domination  normande,  furent 
reproduits,  depuis  l'avènement  de  la  dynastie  de  Hohenstaufen  jusqu'au  milieu  du 
xmc  siècle,  dans  des  constructions  gigantesques. 

I 

Saint-Nicolas  de  Bari  continua  de  servir  de  modèle  aux  basiliques  à  tribunes  ;  mais 
les  architectes  copièrent  la  vénérable  église  avec  les  additions  dont  elle  avait  été  enrichie  à 
la  fin  du  xue  siècle  :  arcades  latérales  surmontées  d'une  galerie  à  jour  et  chevet  carré  flanqué 
de  deux  tours.  Lorsqu'aux  environs  de  l'année  1200,  les  habitants  de  Bitonto  voulurent 
élever,  dans  leur  petite  ville  commerçante,  une  cathédrale  aussi  haute  que  les  édifices  dont 
s'enorgueillissait  le  grand  port  voisin  le  plan  adopté  par  les  architectes  de  l'église  nouvelle 
ne  fut  pas  celui  de  la  cathédrale  de  Bari,  mais  bien  celui  de  Saint-Nicolas.  La  cathédrale  de 
Bitonto  conserve  les  détails  propres  à  l'église  palatine  :  à  l'extérieur,  les  arcades  des  contre- 

1.  Les  dates  de  la  cathédrale  de  Bitonto  sont  inconnues.  M.  le  comte  E.  Rogadeo  di  Torrequadra  (Artc  e  storia,  XI, 
1892,  p.  57)  a  cru  déchiffrer  le  millésime  MCC  sur  le  livre  que  lient  ouvert  un  ange  placé  à  la  clef  de  l'archivolte  du  por- 
tail: on  lit,  en  réalité,  le  sigle  bien  connu  :  IC  XC.  Le  même  éruditattribue  la  consécration  de  l'égliseaun  évéque  Guglielmo 
di  Tripaldo  (u2.,p.  59),  qui  n'a  jamais  existé.  L'inscription  DXO  WÔ  DE  TlPAO  qui  se  lit  autour  d'une  croix,  au  bas  du  mur 
de  l'abside,  n'est,  comme  les  inscriptions  voisines,  que  l'épi taphe  d'un  inconnu,  enterré  contre  le  chevet  de  l'église.  Enfin 
il  n'y  a  aucune  raison  pour  confondre  la  cathédrale  de  Bitonto,  dédiée  à  la  Vierge,  avec  une  église  de  San  Valentino  qui 
fut  fondée,  en  1 175,  par  un  habitant  de  Bitonto  et  donnée  par  lui  au  monastère  de  la  Cava  [Arte  e  stoi  ia,  VIN,  Iss8,  p.  12). 
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forts  continuant  l'alignement  du  mur  du  transept  ;  à  l'intérieur,  le  pilier  cantonné  de  deux 
colonnes  qui,  de  chaque  côté  de  la  nef,  est  intercalé  dans  la  file  des  quatre  colonnes  antiques. 
L'architecte  de  la  cathédrale  de  Bitonto  reproduisit  jusqu'à  la  crypte  de  Saint-Nicolas,  et 
jusqu'aux  balustrades  ajourées  des  deux  escaliers  qui  donnaient  accès  dans  cette  crypte. 
Pour  la  façade  seulement,  il  laissa  de  côté  le  modèle  déjà  archaïque  et  démodé  que  lui  offrait 
la  façade  de  Saint-Nicolas,  avec  ses  deux  tours  inachevées;  il  s'inspira  directement  de  la 
façade  de  la  cathédrale  de  Bari,  élevée  après  le  désastre  de  1156,  en  donnant  plus  d'ampleur 
aux  ouvertures.  Il  perça  le  mur  élevé  devant  la  nef  de  deux  magnifiques  fenêtres  géminées  ; 
pour  la  première  fois  en  Bouille,  il  lit  saillir  au-dessus  de  la  rose  une  archivolte  qui 
retomba  sur  deux  colonnettes,  surmontées  de  deux  statues  de  lions,  et  sembla  répéter  en 
haut  de  la  façade  l'archivolte  de  la  grande  fenêtre  qui  décorait  le  mur  du  chevet  (fig.  286). 

L'église  tout  entière  a  été  bâtie  sans  interruption  apparente,  depuis  la  crypte  jusqu'aux 
tours.  La  sculpture  décorative  est  à  peine  plus  sèche  et  plus  sommaire  sur  les  petits 
chapiteaux  de  la  crypte  que  sur  les  énormes  chapiteaux  de  la  nef.  La  décoration  du  portail 
et  celle  de  la  grande  fenêtre  absidale  sont  visiblement  l'œuvre  d'un  même  artiste. 

La  cathédrale  de  Bitonto,  construite  d'un  seul  élan,  n'a  subi,  depuis  son  achèvement, 
qu'une  mutilation  et  reçu  qu'une  addition.  L'un  des  campaniles  du  chevet  s'est  écroulé.  Au 
xiv"  siècle,  les  murs  latéraux  furent  éventrés,  et,  comme  dans  toutes  les  autres  cathédrales 
de  la  Terre  de  Bari,  des  chapelles  furent  établies  sous  les  arcades  fermées  par  un  mur  léger, 
dans  lequel  furent  ménagées  des  fenêtres  en  lancette  '.  En  1721,  l'évêque  Giovanni  Battista 
Capano  dépensa  12.000  ducats  pour  faire  établir  des  voûtes  sous  la  charpente  de  la  nef  et 
des  coupoles  inutiles  sous  les  voûtes  d'arêtes  des  bas  côtés  ;  mais  celte  construction  postiche 
appliquée  sur  l'édifice  ancien  n'en  altéra  pas  l'économie1-'.  De  nos  jours,  il  a  suffi  que 
l'intelligente  restauration  de  M.  Bernich  jetât  fias  tous  les  stucs  pour  rendre  à  l'étude  des 
historiens  et  à  l'admiration  des  architectes  l'église  contemporaine  de  Frédéric  II3. 

La  cathédrale  de  Bitonto,  exemplaire  complet  et  définitif  du  type  de  basilique  progres- 
sivement élaboré  par  plusieurs  générations  de  maîtres  apuliens,  servit  à  son  tour  de 
modèle.  Vers  le  milieu  du  xm8  siècle,  elle  fut  reproduite  à  Bisceglie,  à  Giovinazzo  et  à 
Aquaviva  délie  Fonti  avec  des  formes  plus  molles  et  une  décoration  moins  nerveuse.  Ces 
trois  églises  ont  des  cryptes  qui  gardent  une  partie  de  leurs  chapiteaux  anciens.  La  cathé- 
drale de  Giovinazzo  passe  pour  avoir  été  bâtie  par  Frédéric  II  ;  elle  fut  consacrée  en  12834. 

1.  En  1332,  un  certain  Nicola  Attivissimo  fait  établir  dans  Tune  des  arcades  de  la  cathédrale  une  chapelle  sous  te 
vocable  de  saint  Nicolas  ( Carabellkse ,  liapoli  Nob       VIII,  1899,  p.  28). 

2.  A  l'extérieur  de  l'église,  la  toiture  des  galeries  du  premier  étage  fut  enlevée,  pendant  le  siècle  dernier  ;  on  démolit, 
en  même  temps,  le  mur  qui  séparait  primitivement  la  cloison  extérieure  do  la  tribune  et  la  file  de  colonnettes  et  d'arcades 
élevée  au-dessus  des  grandes  arcades  latérales.  La  disposition  ancienne  se  laisse  deviner,  à  travers  les  dégradations 
modernes,  sur  la  vue  de  la  cathédrale,  prise  du  haut  d'une  maison  de  la  place,  avant  les  restaurations  qui  viennent 
d'être  achevées  (flgt  286). 

.'I.  Cette  restauration  a  été  justifiée  dans  une  étude  approfondie,  accompagnée  d'une  suite  importante  de  photo- 
graphies et  de  dessins  (A.  Ave.na,  Monumenli  deW  Italia  méridionale  ;  Relazione  dell'  Ufflcio  régionale,  Home,  1902,  p.  03-93). 
4.  l'oiiKLLï,  Italia  sacra,  VII,  col.  988. 
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La  nef,  qui  avait  sans  doute  la  forme  commune  dans  les  basiliques  apuliennes  à  tribunes 
a  ete  rebâtie  au  xv„r  siècle;  elle  est  surmontée  d'un  toit  moderne.  Seules  les 
façades  du  transept  méridional  et  du  chevet  se  sont  conservées;  elles  ont  été  restaurées  de 


Fio.  286.  -  La  catbédraj 


B  DE  BITO.NTO,  AVANT  LA   RESTA  DBA 


nos  jours  '.  L'une  des  tours  de  l'abside  est  encore  debout.  Sur  le  transept  et  sur  le  chevet 
courent  des  arcatures  entre-croisées,  imitées  du  chevet  de  la  cathédrale  de  Molfetta-.  La 
cathédrale  de  Bisceglie,  qui  ne  fut  consacrée  qu'en  1295,  a  conservé  des  arcades  latérales 
surmontées  d'un,,  galerie  à  jour  cl  un  chevet  carré  orné  d'arcatures  et  flanqué  de  deux 


1 .  A ykna  ,  Monum.  deMtalia  mcritl.,  p.  1 OM-J I  i  (dessin  de  M.  Bernich). 

5.  Sur  l'architrave  du  portail  latéral  est  gravée  une  inscription  en  caractères  bizarres, 


qu'on  n'avait  point  jusqu'ici 
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tours'.  L'extérieur  a  beaucoup  souffert  et  l'intérieur  est  complètement  défiguré.  L'église 
d'Acquaviva,  qui  n'était  pas  une  cathédrale,  mais  qui  avait  rang  de  basilique  palatine,  n'a 
conservé  de  son  architecture  primitive  qu'une  partie  du  chevet,  avec  l'un  des  campaniles 
qui  s'élevaient  aux  deux  côtés  de  la  grande  fenêtre  ahsidale.  La  façade  et  la  nef  ont  été 
rebâties  en  1594,  dans  un  style  archaïsant  qui  combine  les  formes  classiques  de  la  Renais- 
sance avec  les  vieilles  formes  apuliennes'-. 

Parmi  les  basiliques  qui  doivent  être  groupées  dans  les  limites  du  règne  de  Frédéric  II, 
une  seule  est  datée  avec  exactitude.  C'est  l'église  palatine  d'Altamura.  La  ville  même  où 
s'élève  encore  ce  monument  superbe  et  qui  occupe  une  éminence  de  la  Terre  de  Bari,  aux 
confins  de  la  Basilicale.  fut  fondée  par  Frédéric  en  1220.  Au  milieu  de  la  haute  enceinte, 
qui  valut  son  nom  à  la  place  forte  (Ma  Mura),  l'empereur  lit  bâtir  une  église,  qui  resta 
indépendante  de  l'évêché  de  G  ravina,  et  dont  le  souverain  se  réserva  de  nommer  le  clergé, 
comme  faisaient  les  rois,  ses  prédécesseurs,  pour  les  églises  de  Sicile  et  d'Apulie  qui 
avaient  déjà  rang  de  basiliques  palatines.  L'acte  par  lequel  le  premier  archiprêtre  fut 
désigné,  avec  l'assentiment  du  pape,  est  daté  du  mois  de  septembre  de  l'année  1231.  Les 
termes  de  la  lettre  impériale,  aussi  bien  que  le  fait  même  de  la  nomination,  prouvent 
qu'en  cette  année  l'église  était  achevée3. 

L'église  impériale,  qui  devait  jouir  des  mêmes  prérogatives  juridiques  que  la  basilique 
do  Saint-Nicolas  de  Bari,  fut  encore  édifiée,  comme  la  cathédrale  de  Bitonto,  sur  le  plan  de 
l'église  miraculeuse  qui  était  le  centre  religieux  de  l'Apulie.  La  nef  est  étroite  et  haute  ;  la  file 
des  puissantes  colonnes  antiques  est  interrompue,  de  chaque  côté  du  vaisseau,  par  un  pilier 
rectangulaire''.  Les  tribunes  seules  diffèrent  par  un  détail  notable  de  toutes  celles  qui  figurent 
en  Apulie  dans  les  édifices  antérieurs;  elles  ne  sont  plus  couvertes  en  charpente,  mais 
bien  voûtées  en  demi-berceau,  comme  les  bas  côtés  des  églises  à  coupoles;  de  même  la 
galerie  à  jour  qui  règne  au-dessus  des  arcades  est  couverte  d'une  voûte  en  demi-berceau, 
qui  s'appuie  à  la  paroi  extérieure  du  triforium.  L'architecte  a  essayé  un  compromis  entre  les 

réussi  à  déchiffrer;  d'après  cette  inscription,  un  inconnu,  appelé  Lazare,  laissa  par  testament  un  legs  pour  la  décoration 
de  la  porte,  avec  les  figurines  de  lions  qui  portaient  les  colonnettes  : 

-J-  LAZAHUS  I1UIC  POHTE  CLAUDENS  SUA  LUVINA  MORTE 
IDDIRlT  HOC  [IOSUM,  OUOI)  H1TTAKT  OHA  LEONUM. 

Santé  Simone  cite  une  inscription  gravée  sur  une  porte  de  la  cathédrale  de  Giovinazzo,  et  que  je  n'ai  p« tret. louver  ; 
Janua  facta  bonis  ego  mm  quionalus  arroris  (?)  Re„na  supcnwrum  capiat  cnmstirpe  suorum  KIUmegna  pughese  1879,  p.  179). 

T.  Cf.  F.  Lom  (AtI  stor.  «apol.,  XX,  p.  669).  L'église  fut  agrandie  du  côté  de  la  façade,  complètement  restaurée 
;i  l'intérieur  et  de  nouveau  consacrée  en  i"ï>7. 

TZ  petites  églises  de  plan  basilical  que  l'on  peut  attribuer  à  la  première  moitié  du  s.ecle  sont  beaucoup 
moins  nombreuses  dans  la  Terre  de  Bari  que  les  hautes  cathédrales  à  tribunes  L'une  des  plu, ^ — ■  ^ 
Sant'Adoeno  à  Bisccglie, à  été  entièrement  refaite  à  l'intérieur.  La  façade,  assez  bien  conservée,  a  une  pehte  rose  en- 
tourée" d'—  enlraût  relief.  Le  portail  a  un  fronton  percé  d'un  ocuins  et  surmonté  d'un  aigie  Ce  fronton  porte  une 
inscription  inédite  qui  mentionne  un  legs,  comme  l'inscription  du  portail  latéral  de  la  cathédrale  de  (uovnazzo  . 

+  HOC  TUMULO  COni'US  HEQU1ESC1T  BAHTOLOMEI, 
ALTEHA  PARS  THALAUIS  SIT  SOCIATA  DEI. 
EXPENSIS  PHOPMIS  HOC  TESIPLUM  srONTE  PEREOIT. 
ORET  El  QUISQUIS  HEC  METRA  QUANDO  LEG1T. 

3.  Scuulz,  I,  p.  82. 

I.  Voir  la  coupe  longitudinale  sommairement  dessinée  dans  V Atlas  de  Sciiulz,  pl.  X.V,  tig.  1. 
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deux  systèmes  d'architecture  adoptés  dans  la  Terre  de  Bari.  La  tentative  était 
dangereuse,  car  les  voûtes  ainsi  établies  devaient,  d'un  double  effort,  «  pousser  »  vers 
l'intérieur  de  la  nef,  sans  se  trouver  contrebutées  par  une  voûte  centrale  ou  une  coupole. 
Aussi,  pour  obvier  au  danger,  fallut-il  bander  en  travers  de  la  nef  deux  arcs  destinés  à 
étrésillonner  les  murs,  au-dessus  des  baies  du  triforium.  On  ne  peut  savoir  si  ce  travail  de 
consolidation,  analogue  à  celui  qui  devait  être  entrepris  au  xv"  siècle  à  Saint-Nicolas  de 
Bari,  a  été  exécuté  dans  l'église  d'Altamura  dès  le  temps  de  Frédéric  II  ou  plus  tard. 

Le  29  janvier  1316,  un  tremblement  de  terre  fil  tomber  une  partie  de  l'édifice,  qui  fut 
aussitôt  reconstruite  par  des  maçons  venus  de  Bitonto1.  La  façade  actuelle,  avec  son  riche 
portail  et  sa  rose  finement  découpée,  appartient  au  règne  du  roi  Robert  d'Anjou.  Elle  est  sur- 
montée de  deux  tours,  qui  dominent 
l'entrée  de  l'église,  au  lieu  de  couronner 
le  chevet,  comme  dans  la  plupart  des 
cathédrales  apuliennes.  Peut-être  deux 
tours  existaient-elles  à  cette  place  dès  le 
temps  de  Frédéric  II;  en  (ont  cas  les 
tours  actuelles  font  partie  de  la  cons- 
truction angevine.  Les  bandeaux  d'arca- 
tures  tréflées  qui  marquent  la  division 
des  étages,  et  le  remplage  gothique  des 
fenêtres  trilobées  ne  peuvent  être  anté- 
rieurs au  xiv  siècle.  Tandis  que  la 
façade  principale  élait  reconstruite,  les  façades  latérales  furent  notablement  remaniées  au 
temps  du  roi  Robert.  Les  maçons  de  Bitonto  ne  se  contentèrent  pas  d'établir  des  chapelles 
entre  les  contreforts,  en  éventrant  les  murs  latéraux  de  l'église  et  en  fermant  les  arcades 
par  une  cloison,  ainsi  qu'eux-mêmes  ou  d'autres  entrepreneurs  le  firent  à  la  cathédrale 
de  Bitonto  :  une  porte  latérale  aux  armes  d'Anjou  fut  établie  sous  la  seule  arcade  restée 
ouverte  et,  au-dessus  des  contreforts,  la  colonnade  de  la  galerie  extérieure  fut  rem- 
placée par  une  série  de  baies  trilobées,  disposées  comme  des  arcades  de  cloître  et  qui  ont  les 
mêmes  remplages  que  les  fenêtres  des  campaniles  -'.  Le  tout  fut  exécuté  dans  le  style  franco- 
apulien  de  l'époque  angevine  (fy.  287). 

Deux  siècles  plus  lard,  le  vice-roi  Pedro  de  Tolède  fit  appliquer  sur  la  façade  rebâtie 
par  le  roi  Robert  d'Anjou  la  grande  aigle  à  deux  têtes  de  l'empereur  Charles-Quint,  avec 

'  ■  ANNUS  MU.I.ENL'5  5EXTUS  DKNl'SQUK  TBICENCS 

Cl  llilEBAT  CEUTUS  IIEGIT  ET  IIEC.NA  ROBERTCS 
LUX  ROH  SOUTE   BONA  JANl   VIGESIUA  NONA. 
0  3CELCS  0  QUANT UH  TKMPLUM  mir  HOC  FLES  5ANCTUM. 
CORS1UO  XATI  RKPARARL'NT  A  RTE  l'ROBATI 
UHBE  BITONTINA.    VIVAT  GENS  ALTAMURTKA. 

(O.  Sebena,  Vna  lapide  commemorafiua  dei  1310,  Troni .  1887.) 
2.  Les  chapiteaux  el  les  bases  de  la  galerie  extérieure  ne  différent  pas  notablement  île  ceux  du  Irilbrium  parle  galbe 
el  le  profil.  Mais  les  bases  de  1  époque  angevine  sont  octogonales,  landis  que  celles  de  l'époque  impériale  étaient  rondes. 

80 


Fi.;.  287 


GALERIE  EXTERIEURE  DE  LA  CATHÉDRALE  d'aLTAHURA. 
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son  écusson,  aussi  bariolé  que  la  carte  de  l'immense  empire  :  cet  écusson  confirma  les 
droits  de  l'église  affranchie  de  la  juridiction  de  l'ordinaire,  et  directement  soumise  au  roi  et 
au  pape1.  En  1543  le  chœur  de  l'église  fut  entièrement  rebâti.  Enfin,  en  1800,  le  olergé 
d'Altamura  entreprit  une  restauration  complète  de  l'intérieur  de  l'édifice.  Toute  l'architec- 
ture ancienne  disparut  sous  une  couche  de  stuc,  guillochôe  d'ornements  dans  le  style 
gothique  faux  et  criard  que  les  romantiques  napolitains  avaient  baptisé  «  style  angevin  ». 
A  NapleSj  sous  les  Bourbons,  les  stuquages  de  ce  genre,  entrepris  depuis  le  milieu  du 
xix°  siècle,  sous  prétexte  de  raviver  la  couleur  locale  du  moyen  âge,  avaient  rendu  mécon- 
naissables les  monuments  authentiques  de  la  Maison  d'Anjou.  A  Altamura,  les  oripeaux 
du  faux  style  angevin  n'ont  respecté  ni  une  paroi,  ni  une  moulure  :  ils  n'ont  laissé 
intacts  que  les  chapiteaux  de  la  nef  et  les  colonnettes  du  triforium.  Tant  que  l'épais 
badigeon  de  stuc  n'aura  point  été  effacé,  il  sera  impossible  de  faire,  pour  bien  des  détails, 
et  en  particulier  pour  l'architecture  des  grandes  arcades  établies  en  travers  du  vaisseau,  la 
part  de  la  construction  impériale  et  de  la  restauration  angevine. 

La  liste  des  églises  fondées  et  achevées  dans  la  Terre  de  Bari  pendant  le  xiu*  siècle 
doit  être  complétée  par  l'indication  des  constructions  importantes  qui  furent  ajoutées  à  des 
églises  du  xu"  siècle  pendant  le  règne  de  Frédéric  II.  La  plus  considérable  de  ces  additions 
fut  la  nouvelle  façade  élevée  devant  les  deux  églises  superposées  qui  forment  la  cathédrale 
do  Trani.  Aucun  texte,  aucune  inscription  ne  donne  la  date  de  cette  reconstruction  ;  il  est 
seulement  visible,  sur  les  joints  de  l'appareil,  quela  façade  fut  bâtie  avant  le  campanile 
qui  vint  s'appuyer  sur  elle,  en  s'adossant  au  flanc  de  l'église.  L'architecte  qui  a  élevé  sur 
une  puissante  arcade  les  deux  étages  inférieurs  de  ce  campanile  a  signé  son  ouvrage  au- 
dessus  de  la  galerie  du  premier  étage  : 

NICOLAUS  SACERDOS  ET  l'HOTOM AGISTER  ME  FECIT. 

La  môme  signature  se  lit  dans  la  cathédrale  de  Bitonto  sur  l'ambon  qui  en  est  la  plus 
riche  parure;  là,  près  du  nom  de  maître  Nicolas,  architecte  et  sculpteur  en  même  temps 
que  prêtre,  a  été  gravée  la  date  de  1220.  C'est  probablement  peu  d'années  avant  ou  après 
celte  date  que  fut  terminée  la  construction  de  la  façade  de  Trani,  suivie  de  l'érection  du 
campanile.  Ce  dernier  édifice  resta  assez  longtemps  inachevé;  on  y  travaillait  en  1313, 
et  c'est  seulement  entre  1353  et  1305  que  l'archevêque  Jacopo  Tura  Scoltini  donna  à  ce 
minaret  son  couronnement  octogonal'-.  Alors  seulement  la  cathédrale  maritime  prit  l'air 
de  fierté  sans  pareille  dont  elle  délie  les  éléments,  à  côté  du  campanile  que  la  Boni,  sifflant 
à  travers  l'Adriatique,  l'ait  vibrer  comme  un  phare  (fig.  152)  ■'. 

1.  Voir  l'inscription  île  1531,  cilée  par  Schulz,  qui  a  tort  d'y  voir  le  témoignage  d'une  restauration  (I,  p.  83).  C'est 
également  par  erreur  que  le  savant  allemand  aUribue  à  Pedro  de  Tolède  l'établissement  des  chapelles,  dont  les  fenêtres 
en  tiers-point  ont  les  caractères  ordinaires  des  constructions  angevines  d'Apulie. 

2.  Saiilo,  Il  Dltomo  <li  Trani,  p.  20,  n.  1  et  2,  et  p.  23. 

3.  Le  campanile  de  Trani  a  été  grossièrement  élayé  il  y  a  quinze  ans  :  il  est  question  de  le  consolider  par  des  pro- 
cédés moins  primitifs  (Avena,  Monitm.  dcll'Italia  merid.,  p.  130-140).  Un  campanile  de  même  forme  que  celui  de  Trani, 
et  qui  paraît  légèrement  postérieur,  a  été  élevé  contre  le  liane  septentrional  de  la  cathédrale  de  Barlella, 
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La  cathédrale  de  Matera,  qui  s'élève  à  quelques  milles  de  la  basilique  palaline  .I'Alla- 
mura,  lui  est  postérieure  de  peu  d'années.  Elle  l'ut  achevée  seulement  après  la  mort  de 


Manfred  et  la  victoire  définitive  de  Charles  1"  d'Anjou,  en  12701;  mais  la  construction  de 
l'église  avait  dû  être  projetée  peu  de  temps  après  que  le  pape  Innocent  III  eut  établi  à  Matera, 
en  1203,  un  siège  archiépiscopal,  don!  le  titulaire  porta  le  double  titre  d'archevêque  de 

1.  L'inscription  qui  donne  coite  date,  et  que  Schulz  dit  avoir  copiée  sur  la  façade-,  a  «lé" transportée  à  l'intérieur  Je 
I  église,  dans  le  chœur.  Voici  le  texte  de  cette  inscription  : 

HUXBKD8  DUCENTEXUS  E[IAT  AIRfUS  SSPTUAOUlljS, 
1>CM  KL'IT  COUPLET*  DOMOS  Sl'ECTAMIXE  I.ETA. 
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Matera  et  d'Acerenza1.  La  cathédrale  nouvelle,  comme  la  cathédrale  d'Acerenza  dont  elle 
était  l'égale,  fut  élevée  sur  le  sommet  d'une  acropole  naturelle.  Au  plus  haut  delà  ville,  qui  est 
bâtie  sur  des  escaliers  de  rocher,  l'église,  flanquée  du  campanile  qui  se  dresse  à  son  chevet, 
occupe  une  terrasse  d'où  la  vue  plonge  dans  un  ravin  abrupt.  Le  monument  du  xni"  siècle 
est  bien  conservé.  Par  son  plan  et  par  sa  décoration,  il  diffère  des  monuments  apuliens. 
Seule  peut-être  la  façade,  avec  sa  grande  rose  flanquée  d'un  échafaudage  bizarre  de 
colon  nettes,  peut  rappeler  la  cathédrale  de  Ritonto.  Les  trois  nefs  étaient  autrefois  couvertes 
en  charpente;  l'église  n'a  pas  de  tribunes,  comme  les  cathédrales  imitées  de  Saint-Nicolas  de 
Bari.  Avec  son  plan  de  basilique  et  son  lanternon  carré  qui  tient  la  place  d'une  coupole,  la 
cathédrale  de  Matera  se  rattache  aux  édifices  de  la  Terre  d'Otrante  et  particulièrement  à  la 
cathédrale  de  Tarente.  Quant  à  la  décoration  des  portails  et  des  fenêtres,  sculptés  dans  une 
pierre  aussi  tendre  que  le  calcaire  de  la  Terre  de  Bari  et  moins  friable  que  la  pietra  leccese, 
elle  est  directement  imitée  des  portails  de  l'église  SanNicolaet  Cataldo  de  Lecce  ou  d'autres 
sculptures  perdues  du  même  atelier.  11  faut  admettre  que  des  ouvriers  de  la  Terre  d'Otrante 
sont  venus  travailler  dans  une  ville  de  la  Basilicate,  voisine  des  Murgie  apuliennes,  en 
suivant  les  voies  qu'avaient  prises  les  moines  basiliens  qui  creusèrent  aux  flancs  du  ravin 
de  Matera  leurs  cellules  et  leurs  oratoires.  Ces  ouvriers  ont  reproduit  à  Matera,  sous  le 
règne  de  Frédéric  II  ou  de  Manfred,  le  plan  d'une  basilique  à  coupole  duxie  ou  du  \n"  siècle, 
et  la  décoration  d'une  église  bâtie  par  le  roi  Tanerède;  ainsi,  dans  la  Terre  de  Bari,  les 
architectes  copiaient,  au  temps  des  Hohenstaufen,  le  type  de  basilique  à  tribune  dont  le 
modèle  avait  été  donné  par  Saint-Nicolas  de  Bari,  au  temps  de  Bohémônd. 

A  l'extrémité  orientale  de  la  Terre  d'Otrante  une  restauration  récente  a  dégagé  quelques 
travées  d'une  église  à  peu  près  contemporaine  de  la  cathédrale  de  Matera.  Cette  église 
dépendait  de  l'importante  abbaye  bénédictine  de  Nardô,  non  loin  de  Gallipoli  :  ruinée  en 
1248  par  un  tremblement  de  terre,  elle  fut  aussitôt  rebâtie  :  sur  l'une  de  ses  parois  on 
voyait  autrefois  une  fresque  de  12492.  L'abbatiale  de  Nardô  fut  érigée  en  Cathédrale  au 
commencement  du  xvr  siècle;  en  1725  l'église  fut  complètement  recouverte  de  stuc.  C'est 
seulement  en  1892  que  l'édifice  ancien  fut  remis  au  jour,  pour  être  aussitôt  remis  à  neuf1. 
L'église  qui  apparut  alors  avait  été  déjà  en  partie  reconstruite  au  xivc  siècle,  :  toute  la  nef 
latérale  du  côté  de  l'Épitre  a  des  colonnes  plus  courtes  que  celles  de  la  nef  parallèle,  bâties 
en  pierre  plus  dure  et  qui  supportent  des  arcades  en  tiers-point.  Le  chœur  est  voûté 
d'ogives;  le  campanile,  qui  s'élève  au  sud  du  chevet,  est  tout  entier  une  construction 
angevine.  Plusieurs  poutres  du  toit  ont  conservé  des  restes  de  peinture:  l'une  d'elles 
porte  une  inscription  en  partie  rongée  qui  mentionne  une  restauration  de  l'édifice 
exécutée  en  1353,  au  temps  de  l'abbé  Azzolino  di  Nestore.  Seules  les  cinq  travées 

1.  Schulz,  I,  p.  316. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  14",  n.  2. 

3.  L'histoire  et  l'architecture  de  l'église  de  Nardô  ont  été  étudiées  dans  les  articles  suivants  :  C.  de  Gionsi,  Anhimo 
Salenlino,  1834,  numéro  unique,  p.  41  et  suiv.  ;  Rassegna  nazionalc,  juillet  1896  et  février  )8<J7  ;  -  [I..  Ceci],  11  Campanile 
délia  cattedrale  di  iïardà  (Xapoli  nob™,  IX,  1900,  p.  93-94). 


L'ARCHITECTURE  APULIENNE  637 
de  la  nef  latérale  du  côté  de  l'Évangile  appartiennent  à  l'édifice  du  xme  siècle.  Les  piliers 
rectangulaires  en  pietra  leccese  étaient  flanqués  de  deux  colonneltes  qui  portaient  les  ar- 
cades en  plein  cintre  de  la  nef.  Les  feuilles  des  chapiteaux,  détaillées  minutieusement  dans 
la  pierre  tendre,  ont  encore  les  pointes  tranchantes  des  chapiteaux  byzantins.  La  nef  cen- 
trale, assez  large,  était  couverte  d'une  charpente  '.  La  basilique  élevée  quelques  mois  avant 
la  mort  de  Frédéric  II  était  une  imitation  très  libre  et  toute  locale  de  l'église  de  San  Nicola 
de  Leece,  cet  édifice  bourguignon  fondé  par  le  dernier  prétendant  normand  d'Italie. 

Pendant  que  les  basiliques  sans  tribunes  conservaient  dans  la  Terre  d'Otrante  leurs 
formes  archaïques,  à  peine  modifiées  par  l'emprunl  de  piliers  «  romans  »  cantonnés  de 
colonnes,  l'architecture  à  coupoles  se  maintenait  dans  les  campagnes.  A  deux  milles  de 
Gallipoli,  l'église  de  San  Pietro  di  Samari,  qui,  d'après  une  tradition,  aurait  été  bâtie  vers 
1270  à  l'endroit  du  débarquement  de  saint  Pierre  -,  est  couverte  de  deux  coupoles  qui,  à 
l'extérieur,  se  trouvent  à  demi  masquées  sous  une  terrasse  plate3.  Les  arcades  en  tiers- 
point  qui  portent  les  coupoles  sont  du  ïiu*  siècle.  Le  petit  édifice  est  comme  une  répétition 
en  style  moins  primitif  et  moins  populaire  de  l'église-/r»//o  des  Turri  (fig.  172). 


L'activité  artistique  qui,  sous  le  règne  de  Frédéric  II,  multipliait  les  grandes  construc- 
tions d'un  bout  à  l'autre  de  la  Terre  de  Bari,  depuis  Alfamura  jusqu'à  Trani,  se  donna  car- 
rière jusque  dans  les  landes  de  la  Capitanate. 

Le  modèle  des  hautes  basiliques  à  tribunes  ne  fut  pas  transport.'  dans  culte  plaine 
d'alluvions  où  il  fallait  véhiculer  des  matériaux  de  constructions  tirés  soit  du  monf  Gargano, 
soildes  carrières  voisines  de  l'Apennin,  soit  même  de  la  Terre  de  Bari.  Mais,  à  la  fin  du 
xii"  siècle  et  au  commencement  du  xm%  le  type  des  églises  à  coupoles,  qui  s'était  formé  dans 
la  région  pierreuse  des  trulli,  fut  reproduit  non  loin  du  littoral  sablonneux  qui  s'arrondil 
entre  l'embouchure  de  l'Ofanto  et  la  falaise  du  Gargano.  Peut-être  les  coupoles  avaient-elles 
été  connues  avant  lexif  siècle  dans  la  ville  de  Siponto,  qui  avait  entretenu,  depuis  la  lin  de 
l'Empire  romain,  des  rapports  avec  l'Orient,  et  où  des  mosaïstes  de  Byzance  étaient  venus 
travaille!' au  temps  des  expéditions  de  Théodorie.  L'ancienne  cathédrale  de  Siponto,  aban- 
donnée dans  un  désert  fiévreux,  est  un  édifice  de  plan  carré,  qui  portail  sur  trois  de  ses  faces 

1.  C'est  seulement  après  le  tremblement  de  terre  de  1456  que  les  bas  côtés  auraient  été  voûtés  d'arêtes. 

2.  Cette  tradition  est  relatée  dans  une  inscription  .lu  m«  siècle,  gravée  sur  un  bâtiment  moderne  qui  précède 
1  entrée  de  l'église  :  Hmjo  Lmvjnanm  crocc  signatorum  dux  e  Palestina  redux  amo  domini  HCC  LA'.,  templum  hoc  ubi  divus 
Peine  c  Samaria  ad  hsec  Utlera  nppulsus  pressit  i-estigia.  Hugues  III  fut  roi  de  Jérusalem  de  1269  à  1284.  Les  historiens 
des  royaumes  de  Chypre  et  de  Jérusalem  ne  mentionnent  aucun  voyage  Tait  par  lui  en  Italie.  La  tradition  qui  attribue 
au  roi  de  Jérusalem  la  fondation  ,1e  l'église  voisine  de  Gallipoli  est,  pour  le  moins,  aussi  suspecte  que  celle  qui  place  au 
lieu  de  Samari  I.'  débarquement  de  saint  Pierre. 

3.  Voir  une  médiocre  gravure  publiée  par  II.  IUven.na,  Uemoric  storiche  delta  Cittàdi  Gallipoli,  Naples,  1836,  p.  421. 
L'inscription  apocryphe  n'est  pas  reproduite  sur  cette  gravure  ;  L'auteur  .le  la  monographie  ne  la  cite  pas. 
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trois  absides,  disposées  en  croix1.  Ce  plan,  très  rare  en  Occident,  est  à  peu  prés  celui  de 
l'église  de  Germigny-les-Prés,  bâtie  au  commencement  du  ixe  siècle  par  Théodulphe,  évêque 
d'Orléans.  La  cathédrale  de  Siponto,  comme  l'église  carolingienne,  reproduisait  un  plan 
oriental,  dont  plusieurs  exemples  se  sont  conservés  en  pays  grec2. 

L'élévation  de  l'édifice  est  difficile  à  reconstituer.  En  effet,  la  cathédrale  de  Siponto  a  été 
rasée  par  les  tremblements  de  terre,  au-dessous  de  la  naissance  de  ses  voûtes.  Auxvi"  siècle 
ou  peut-être  même  au  xvm",  l'enceinte  carrée,  formée  par  les  murs  anciens,  a  été  couverte 
d'une  coupole  basse,  reposant  sur  quatre  piliers,  et  contrebutée  par  des  voûtes  en  demi- 
berceau3.  Si  la  construction  moderne  reproduit  les  dispositions  de  l'édifice  écroulé,  il  faut 
supposer  que  l'architecte  de  cet  édifice  avait  adapté  à  un  plan  carré  fort  ancien  les  systèmes 
de  construction  employés  dans  les  églises  apuliennes  dont  la  nef  de  basilique  était  surmon- 
tée de  trois  coupoles,  tandis  que  les  bas  côtés  étaient  couverts  de  voûtes  en  demi-berceau. 

D'ailleurs,  les  parties  anciennes  de  l'église  de  Siponto,  bâties  en  calcaire  d'istrie,  fin 
comme  un  marbre,  diffèrent  notablement,  par  la  décoration  architecturale,  de  toutes  les 
églises  de  la  Terre  de  Bari.  Les  arcatures  portées  par  des  colonnes  adossées,  les  grands 
losanges  creusés  dans  le  mur  même,  entre  les  colonnes,  rappellent  ,  au  premier  coup  d'œil, 
les  façades  de  la  cathédrale  de  Troja  ;  dans  l'église  de  Siponto,  la  polychromie  a  été 
remplacée  par  un  relief' accusé.  Les  pilastres  des  absides  sont  couverts  de  petits  losanges 
nettement  découpés  dans  la  pierre.  Arcades  et  corniches  sont  finement  ciselées  et  den- 
telées (fig.  289)  K 

Ce  singulier  monument,  dont  les  formes  déconcertent  l'analyse  par  leur  complexité,  ne 
porte  ni  inscription  ni  date.  Pompeo  Sarnelli,  l'historien  de  Siponto,  raconte  qu'en  1 1 1 T 
le  pape  Pascal  II,  se  trouvant  dans  la  ville,  où  il  présidait  un  concile,  aurait  consacré  la 
cathédrale.  L'existence  du  concile  est  attestée  par  une  chronique;  mais  la  consécration 
dont  parle  l'historien  local  n'a  laissé  aucune  trace  dans  les  documents.  De  toute  manière, 
l'église  dont  trois  façades  se  sont  conservées  presque  intactes  ne  peut  être  attribuée  au 
commencement  du  xue  siècle.  On  ne  trouve  pas  en  Apulie,  avant  la  fin  de  ce  siècle,  des 
moulures  aussi  fermes  et  un  portail  aussi  riche5.  Les  animaux  mutilés  qui,  de  chaque  côté 
de  l'entrée,  s'avancent  au-dessous  et  au-dessus  des  colonnes,  font  penser  aux  lions  et  aux 
griffons  qui  se  trouvent  ainsi  disposés  au  portail  de  Bitonto.  Il  est  probable  que  la  cathé- 

1.  Deux  de  ces  absides  sont  conservées;  la  troisième  a  été  remplacée  par  une  porte  qui  donne  accès  dans  la  crypte 
au-dessus  de  laquelle  est  élevée  la  cathédrale  de  Siponto. 

2.  Églises  de  Saint-Hélie,  à  Thessaloniqne  (Texibb  et  1'.  Pillam,  l'Architecture  byzantine,  pl.  LII-LIV),  de  Saint-Nicolas, 
à  Platani,  près  Pairas,  et  à  Méthana.  Ce  plan  tréflé  s'est  combiné  avec  celui  des  églises  dont  l'abside  principale  est  flan- 
quée d'une  prothesis  et  d'un  diaconicon  (Églises  de  Saint-Nicolas  àAulis,  et  d'Agathon,  près  d'Ilypati)  (Lampakis,  Mémoire 
sur  les  antiquités  chrétiennes  de  la  Gréée,  Athènes,  1902,  p.  18-22). 

3.  Voir  les  relevés  publiés  par  M.  Avena  {Monumenti  dell'  llalia  merid.;  Relaiione  dcll'  Vffleio  région.,  1902,  p.  210-21 1). 

4.  Je  ne  sais  comment  H.  Avena,  dans  son  intéressante  monographie  de  l'église  de  Siponto,  a  pu  reconnaître,  parmi 
les  rosaces  gravées  dans  le  champ  des  losanges,  la  croix  de  Jérusalem,  ni  pourquoi  il  considère  les  losanges  qui  décorent 
les  murs  et  les  pilastres  de  l'église  comme  un  emblème  héraldique  des  Normands  (Monum.  dell'  Ital.  merid.,  p.  203). 

5.  Lenobmant,  Gazette  archéologique,  1883,  pl.  XXXVIII  et  XXXIX.  La  description  de  la  façade  donnée  par  l.enormant 
dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  (2«  pér.,  t.  XXII,  p.  230)  est  inexacte. 
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drale  de  Siponlo  a  été  rebâtie  après  le  retour  des  habitants  de  la  ville,  qui  avaient  émigré 
en  masse,  quand  les  bandes  du  roi  Guillaume  le  Mauvais  ruinèrent  la  Capîtanate,  après 
la  Terre  de  Bari,  en  1 1 50  1 . 

A  la  fin  du  xue  siècle,  Siponto  avait  perdu  sa  prospérité;  elle  se  trouvait  déjà  séparée 
de  la  mer  par  des  lagunes  que  les  sables  envahissaient  :  un  demi-siècle  encore,  et  la  ville, 
avec  sa  cathédrale,  sera  abandonnée  par  la  population,  pour  laquelle  le  fils  de  Frédéric  H 


Fis.  289. 


Cathédrale  de  siponto: 


bâtira  la  ville  qui  a  gardé  son  nom.  11  est  étonnant  que  des  travaux  artistiques  de 
quelque  importance  aient  été  exécutés  dans  une  ville  menacée  par  la  lièvre  des  marécages 
et  qui  bientôt  sera  condamnée.  Cependant  une  comparaison  avec  un  monument  daté,  qui 
s'est  conservé  à  quelques  milles  de  Siponlo,  donne  une  raison  solide  de  croire  que  la  cathé- 
drale isolée  dans  le  maquis  du  Tavoliere  a  bien  été  rebâtie  au  temps  de  Henri  VI  ou  de 
Frédéric  11. 

Les  semis  de  rosaces  qui  couvrent  le  champ  des  losanges  disposés  sur  la  façade  de 
l'église  de  Siponto  se  retrouvent,  identique,  pour  le  dessin  et  le  relief,  sur  la  façade  de 

i.  L'auteur  anonyme  du  Brcec  ehronicoa  de  rébus  siculis,  rédigé  sous  Charles  I"  d'Anjou,  parle  de  la  destruction  de 
Ban,  de  Trani  et  de  Siponto.  Il  ajoute  :  «,  Habitatores  Trani  et  Siponti  non  redierunt  ad  loca  propria,  nisi  post  mortem 

imperatoris  llenrici  C'est  cependant  entre  [156  et  U98  que  Barisanus  de  Trani  fondit  la  porte  de  bronze  destinée 

a  la  cathédrale  de  sa  ville  natale. 
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l'église  Santa  Maria  Maggiore,  à  Monte  Sant'Angelo,  au  sommet  du  Gargano  (Pl.  XXX). 
D'après  une  inscription  gravée  au-dessus  du  portail  et  encore  inédite,  cette  église  fut  com- 
mencée en  1198,  dans  l'année  même  où  Frédéric  11,  tout  enfant,  commença  de  régner  sous 
la  tutelle  de  sa  mère,  l'impératrice  Constance  : 


T  ANNO  DOMINI  M°  C"  NONAGESIMO  OCTAVO,  PRIMO  ANNO  REGNANTE  ET  [MPERANTE  DOMINA  CONS- 
TANCIA  IMPERATRICE  ROMANORUM,  ET  REGNI  SIC1LIE  REGE  CUM  EA  DOMINO  FREDERICO  FILIO  SL'O,  M  EN  SE 
IUNII  DECIMA  STANTE  INDICTIONE,  EGO  BENEDICTUS  SACERDOS  ET  PREFECTUS  1IU.IUS  ECGLESIE  IIANC 
FABRICÀM  AD  HONOREM  DEI  ET  BEATE  MARIE  SEMPER  VIRGINIS  FIERI  INGEPI  PRO  REMISSIONE  OMNIUM 
FIDELIUM  CHRISTIANORL'M.  OMNES  ENIM  QUI  HANC  SCRIPTURAM  LEGITIS  ET  ASPICITIS  ROGO  ORATE  PRO 
ME  AD  DOMINUM.  AMEN. 

Les  arcatures  portées  par  de  minces  pilastres,  qui  forment,  avec  les  losanges  découpés 
dans  l'épaisseur  du  mur,  la  décoration  extérieure  de  la  petite  église  du  Gargano, 
rappellent,  plus  directement  encore  que  les  arcatures  de  Siponto,  la  décoration  des  façades 
de  la  cathédrale  deTroja.  A  l'intérieur  de  l'église  de  Santa  Maria  Maggiore,  les  bas  côtés  ont 
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l'église  Sanla  Maria  Maggiore,  à  Monle  Sant'Angelo,  au  sommet  du  Gargano  (Pl.  XXX). 
D'après  une  inscription  gravée  au-dessus  du  portail  et  encore  inédite,  cetle  église  fut  com- 
mencée en  1198,  dans  l'année  même  où  Frédéric  II,  tout  enfant,  commença  de  régner  sous 
la  tutelle  de  sa  mère,  l'impératrice  Constance  : 


7  ANNO  DOMINI  M"  c"  NONAGES1M0  OCT.WO,  PBIMO  ANNO  REGNANTE  ET  IMPËRANTB  DOMINA  i'.ONS- 
TANCIA  IMPERATRICE  IlOMANORUM,  ET  REGNI  S1C1LIE  IÎEGE.  CUM  EA  DOMINO  FREDERIC!)  PILIO  SUO,  MENSE 
1UNII  DECIMA  STANTE  INDICTIONE,  EGO  BENEDICTOS  SACERDOS  ET  PREFECTUS  HU.IUS  ECOLESIE  BANC 
FABRICAM  AD  HONOREM  DEI  ET  BEATE  MARIE  SEMPER  VIRGINIS  FIERI  INCEPI  PRO  REMISSIONE  OMNIUM 
FIDEL1L1M  CIIRISTIANORFM.  OMNES  ENIM  QUI  H  ANC  SCRIPTURAM  LEGITIS  ET  ASPICITIS  ROGO  ORATE  PHO 
ME  AD  DOMINUM.  AMEN. 

Les  arcalures  portées  par  de  minces  pilastres,  qui  forment,  avec  les  losanges  découpés 
dans  l'épaisseur  du  mur,  la  décoration  extérieure  de  la  petite  église  du  Gargaoo, 
rappellent,  plus  directement  encore  que  les  arcalures  de  Siponto,  la  décoration  des  façades 
de  la  cathédrale  dcTroja.  A  l'intérieur  de  l'église  de  Santa  Maria  Maggiore,  les  bas  cotés  ont 
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conservé  des  voûtes  en  demi-berceau.  La  nef  est  couverte  d'une  coupole  sur  pendentifs,  à 
laquelle  l'ont  suite  des  voûtes  modernes  en  arcs  decloitro,  qui  semblent  remplacer  une  voûte 
en  berceau;  l'imitation  des  églises  à  coupoles  de  la  Terre  de  Bari  est  manifeste. 

Les  dispositions  essentielles  de  l'église  de  Monte  Sant'Angelo  se  trouvent  reproduites 
dans  l'église  de  San  Leonardo,  élevée  à  un  mille  environ  de  l'étrange  cathédrale  de  Siponto 
et  isolée  de  même  hors  des  routes  frayées,  dans  le  domaine  inculte  des  troupeaux  trans- 


ite 291.  —  Façade  de  l'église  de  san  leonardo,  près  siponto. 


humants.  Le  plan  de  San  Leonardo  est  celui  de  San  Francesco  de  Trani  et  de  la  cathédrale 
de  Molfetta.  L'un  des  bas  côtés  est  engagé  dans  une  construction  moderne;  l'autre  a  con- 
servé sa  voûte  ancienne  en  demi-berceau1.  Quant  à  la  nef,  elle  comprend  une  travée  voûtée 
en  berceau  brisé,  entre  deux  travées  couvertes  d'une  coupole  sur  pendentifs  (fy.  290)2. 
La  coupole  qui  louche  à  la  façade,  la  seule  qui  soit  intacte,  est  enfermée  dans  un  tambour 
octogonal,  orné  à  l'extérieur  d'arcatures  identiques  à  celles  qui  courent  en  haut  de  la 
façade;  la  pyramide  qui  sert  de  toil  à  cette  coupole  est  en  pierres  plates,  étagées  comme 
les  cMancareïle  sur  le  toil  des  caselle  et  des  églises  dans  la  Terre  de  Bari  (fig.  291).  L'un  des 

1.  I.a  chapelle  voûtée  d'ogives  qui  se  Irouve  accolée  à  l'un  des  bas-côtés  est  une  addition  du  xv  siècle. 
•2.  La  coupole  du  côté  de  l'abside  a  été  reconstruite. 
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piliers  qui,  à  l'intérieur  de  l'église,  soutiennent  la  première  coupole  et  la  voûte  en  berceau, 
est  identique  à  ceux  du  chœur  de  Molfetta  et  à  l'un  des  piliers  du  portique  de  l'église 
d'Ognissanti  à  Trani  (fig.  292,  pl.  XVII).  Comme  dans  cette  dernière  église,  l'abside  centrale 


1 


\l  ut  ¥ 


FlG.  21(2.  —    l\TKniF.rn  DK  [,'SGLISE  DE  SAN  LEONARDO.  PRÈS  SIPONTO. 


est  ornée  d'une  fenêtre  surmontée  d'un  griffon.  Sous  la  corniche  de  cette  abside  sont  sus- 
pendues des  grappes  de  monstres  en  haut  relief. 

L'église  de  San  Leonardo  a  appartenu  aux  Teutoniques.  Des  actes  authentiques 
prouvent  que,  dès  le  xuc  siècle,  cette  église  était  déjà  desservie  par  un  prieur  et  un 
chapitre.  Elle  est  citée,  à  côté  du  monastère  de  Monte  Sacro,  sur  le  Gargano,  dans  le  Liber 
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eensuum  de  l'Église  romaine'.  Dans  plusieurs  documents  datés  de  118-1  •',  1201»  12024etl2075 
il  est  fait  allusion  à  l'église  de  San  Leonârdo,  à  sou  prieur  et  à  son  chapitré.  On  ignore  à 
quelle  date  l'église  passa  aux  Teutoniques,  et  si  ce  fut  un  chevalier  allemand,  compagnon  du 
grand-maître  Bermann  deSalza.ou  bien  un  prêtre  italien  qui  lil  bâtir  l'édifice  destyleapulien 
encore  debout  dans  la  lande. 
A  juger  d'après  la  richesse  du 
portail  sculpté  qui  donne  accès 
dans  la  nef  latérale  de  gauche,  et 
qui  a  été  construit  en  même 
temps  que  la  paroi  ou  il  est  en- 
castré, l'église  des  Teutoniques 
doit  être  contemporaine  de  l'em- 
pereur Frédéric  II. 

La  cathédrale  de  Siponto  et 

l'église  de  Santa  Maria  Maggiore, 

à  Monte  Sant'Angelo,  nous  ont 

rappelé,  par  leur  décoration  exté- 
rieure, la  cathédrale  de  Troja, 

dont  elles  diffèrent  entièrement 

par  le  plan  cl  l'élévation.  Au 

temps  de  la  dynastie  normande, 

la  majestueuse  basilique  qui,  du 

haut  de  son  acropole,  dominait 

la  plaine  de  Capitanaté,  étail,  au 

nord  de  l'Ofanto,  le  seul  monu- 
ment rival  de  toutes  les  hautes 

églises  qui,  l'une  après  l'autre, 

surgissaient  le  long  du  littoral 

de   la  Terre   de  Bari.  L'église 

unique,  qui  représentait  eu  vue 
de  l'Adriatique  le  vieil  art  pisan,  ne  semble  point  avoir  suscité  d'imitation  aussitôt 
après  son  achèvement;  mais  elle  ne  l'ut  pas  abandonnée  par  les  artistes.  Sous  le  règne  de 
Guillaume,  roi  de  Sicile,  en  1169,  un  magnifique  ambon  avait  été  sculpté  pour  la  cathédrale 


Fie.  293,  —  Abside  de  la  catiiédiiale  de  Troja,  REDATTE  AL:  XIIIe  SIÈCLE. 


I.  Fadhe,  le  Liber  Commun,  p.  33.  L'Éditeur  a  confondu  avec  l'église  voisine  de  Siponto  l'église  Soncti  Uonardi  in  U- 
mavolari,  citée  en  U37,  et  qui  se  trouvait  sur  le  territoire  de  Melfl,  près  d'Oliveto  (Pfll'uh-Harttm;,  Aeta,  11,  p.  2!I0  et  292; 


I affé-Wattenbach  .  Regesta,  I,  p.  876,  n"  7843  et  7846). 

2.  Del  Giudice,  Codke  iliplom.di  Carlo  l d'Angii,  I,  n"'  xlvii  et  xlmi  (Appendice). 

3.  Prologo,  la  Carie  dcl  Duomo  di  Trani,  p.  188,  n»  mu. 

4.  BfluXER-FlGSER,  Aeta  Imp.,  p.  1780,  n"  12240. 

o.  Wixckelma.w,  Aeta  Imp.  ined.,  I,  p.  79,  n°"  86  et  87  ;  p.  83,  n"  96. 
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de  Troja.  Vers  la  fin  du  xne  siècle,  des  restaurations  importantes  furent  entreprises  et 
modifièrent  profondément  la  façade  et  tout  le  sanctuaire  de  l'église  achevée  par  l'évèque 
Guillaume  (fig.  293).  En  même  temps  les  parties  anciennes  du  monument,  celles  qui  avaient 
gardé  le  style  toscan  du  xf  siècle,  étaient  étudiées  et  imitées  par  les  architectes  locaux.  La 
cathédrale  de  Troja,  qui  donnait  des  détails  de  décoration  à  des  édifices  à  coupoles,  servit 
de  modèle,  un  siècle  après  sa  construction,  à  de  grandes  basiliques. 

Quand  fut  bâtie,  pour  recevoir  l'icône  miraculeuse  de  la  madone  de  Foggia,  la  grande 
collégiale  dont  la  nef  et  le  chevet  ont  été,  en  17:31 ,  ruinés  de  fond  en  comble  par  un  tremble- 


Fig.  294.  —  Crypte  de  la  collégiale  de  foggia,  xiii"  siècle. 


ment  de  terre,  ce  ne  fut  pas  seulement  la  façade  de  la  grande  cathédrale  voisine  qui  fut 
prise  pour  type,  mais  l'édifice  tout  entier,  avec  sou  plan  do  basilique  latine,  sans  tribunes. 
Sur  le  portail  ancien  de  la  collégiale  de  Foggia,  qui  a  été  remplacé  au  xviii"  siècle  par  un 
encadrement  baroque,  une  inscription  aujourd'hui  perdue  apprenait  que  l'édifice  avait 
été  commencé  en  11791.  C'est  sans  doute  parmi  les  artistes  employés  à  ces  premiers  tra- 
vaux que  fut  choisi  l'architecte  qui,  en  1198,  commença  la  façade  de  Santa  Maria  Maggiore, 
dans  la  ville  de  Monte  Sant'Angelo.  Mais  il  est  difficile  d'attribuer  au  xue  siècle  les  quatre 
chapiteaux  de  marbre  qui,  dans  l'église  de  Foggia,  soutiennent  les  voûtes  de  la  crypte,  à  la 
place  du  sanctuaire,  et  qui  présentent  dans  leur  décoration  des  motifs  septentrionaux, 
collerettes  ou  crochets  (fig.  294).  Ces  chapiteaux  semblent  être  postérieurs  d'un  demi-siècle 
au  commencement   de  la   construction.  Il  était  naturel   que  Frédéric  11  s'occupât 

1.  An.no  Domiki  MCLXXIX,  Messe  Madii,  h egnante  Willelmo  :  OPBs  inceptom  est.  L'église  Santa  Maria  Maggiore  Je 

Monte  Sant'Angelo  porte  aussi  une  date  qui  indique  la  pose  de  la  première  pierre  et  non  l'achèvement.  C'est  évidemment 
une  habitude  locale,  dont  on  retrouvera  la  trace  dans  les  constructions  civiles  et  militaires  de  Frédéric  11  (voir  plus  loin 
l'inscription  de  1230,  relative  aux  travaux  du  château  de  ïrani). 
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d'embellir  l'église  près  de  laquelle  il  s  était  bâti  un  palais.  L'empereur  lit  de  l'église 
de  Foggia,  comme  de  celle  d'AItamura,  une  église  palatine,  indépendante  au  milieu  du 
diocèse. 

La  façade  de  la  grande  église  de  Foggia  montre  encore,  malgré  d'affreuses  mutilations, 
ses  traits  de  ressemblance  avec  l'église  de  Troja,  dont  elle  fut  imitée.  Les  pilastres  adossés 
aux  façades  sont  élevés  sur  une  haute  base  :  un  degré  solennel  fait  au  portail  une  sorti'  de 
piédestal.  Comme  à  Troja  après  les  restaurations,  la  façade  se  trouve  coupée  en  deux  par 


Fui.  29o.  —  Façade  dk  la  cathédrale  du  termoli,  xiii"  siècle. 


une  épaisse  corniche,  d'où  pendent  des  végétations  difformes  et  desmonstres  effroyables;  la 
rose,  remplacée  au  xvui"  siècle  par  une  baie  de  style  rocaille,  était  ouverte  sous  une  arcade 
en  tiers-point,  portée  par  deux  colonnes  trapues  (PI.  XXXi  '. 

Au-delà  du  Fortore,  qui  marquait  la  limite  de  la  Capitanate,  la  collégiale  de  Foggia 
fut  reproduite  elle-même  à  Termoli,  dans  un  port  du  Comté  de  Molise.  La  cathé- 
drale de  Termoli  a  souffert  des  tremblements  de  terre  ;  elle  a  subi,  au  xvi"  siècle, 
le  bombardement  d'une  escadre  turque;  tout  l'intérieur  de  l'église  est  voûté  et  stuqué 
à  neuf.  La  partie  supérieure  de  la  façade,  avec  le  large  oculus,  et  L'abside  centrale  ont  été 
rebâties  après  le  milieu  du  xiii*  siècle.  Mais  la  façade  latérale  du  midi  et  la  façade  princi- 


1.  Cf.  Ja  Bg.  I  11».  L'architecte  n'a  guère  introduit  qu'un  motif  qui  ne  paraisse  pas  à  Troja  :  les  deux  fenêtres 
géminées  qui,  de  chaque  côté  de  la  porte,  sont  percées  entre  deux  pilastres. 
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pale  sont  bien  conservées,  sous  la  croûte  noirâtre  dont  l'incendie  les  a  revêtues1.  Les  parties 
de  la  cathédrale  de  Termoii  qui  remontent  au  temps  de  Frédéric  II  sont  si  parfaitement 
identiques  aux  parties  correspondantes  de  la  cathédrale  de  Foggia  qu'elles  peuvent  être 
attribuées  à  un  même  atelier  (fig.  295)  -.  On  remarquera  clans  ces  deux  églises  un  détail  fort 


Fig.  296.  —  Façade  DE  LA  cathédrale  de  hénévent.- 


curieux  qui  caractérise  plusieurs  façades  et  plusieurs  portails  élevés  à  la  fin  du  xif  et 
pendant  le  xiuc  siècle  dans  des  régions  aussi  éloignées  les  unes  des  autres  que  l'Apulie,  la 

1 .  La  façade  de  la  cathédrale  de  Termoii,  négligée  parSchulz,  a  été  sommairement  décrite  par  A.  Perella  (Arte  c  storia, 
I SSS,  p.  99).  Une  vue  de  cette  cathédrale,  dessinée  par  M.  II.  Saladin,  a  été  publiée  dans  un  des  articles  de  F.  Lenoruiant 
sur  l'Art  du  moyen  âge  cm  Pouille  (Gazette  des  Beaux- Arts,  2e  pér.,  25e  ann.  ;  t.  XXVII,  1883,  p.  371). 

2.  Je  ne  sais  comment  François  Lenormant  a  pu  distinguer  sur  la  farade  de  la  cathédrale  de  Termoii  des  inscriptions 
portant  les  noms  des  papes  Pascal  II  et  Anastase  IV  (A  travers  VApulie  et  la  Lucanie,  I,  p.  5).  Quant  au  nom  de  F  ■<  archi- 
tecte Giovanni  Grimaldi,  nom  italien  et  peut-être  génois  »,  l'ingénieux  épigraphiste  ne  l'a  pas  inventé  de  toutes  pièces. 
On  peut  déchiffrer  sur  la  façade  corrodée  par  le  vent  marin  quelques  mots  mutilés,  gravés  sous  les  statues  et  dont  les 
lettres  creusées  ont  été  remplies  de  plomb  :  Defilittora...  fmaGiNEM  fiehi  fecit  mémento...  f  Judex  Ghimaluus  ravellensis 
imaoinem  fieri  FF.c/f .  —  Ghihaldus...  hoc  oi*us.  Ce  nom  de  Grimaldi  est  celui  d'un  donateur,  et  non  d'un  artiste.  La  men- 
tion d'un  juge  impérial  de  Termoii,  originaire  de  Iîavello,  est  précieuse  pour  l'histoire.  Elle  s'ajoute  aux  documents  qui 
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Campanie  et  les  Abruzzes.  Les  arcatures  des  deux  cathédrales  de  Foggia  et  de  Termoli 
sont  tracées  en  fer  à  cheval,  comme  les  archivoltes  du  transept  de  Caserta  Vecchia  et  des 
deux  portails  de  San  Clémente  a  Casauria  et  de  San  Giovanni  in  Venere II  est  actuel- 
lement impossible  de  savoir  commentée  tracé,  familier  aux  architectes  musulmans  a  été 
introduit  dans  plusieurs  ateliers  de  l'Italie  méridionale. 

L'église  de  Troja  servit  de  modèle  au  commencement  du  x„r  siècle,  en  dehors  môme 
du  royaume  de  Sicile,  dans  l'enclave  pontificale  de  Bénévent.  On  travaillait  en  1216  à  la 
façade  de  la  cathédrale  de  Bénévent,  élevée  comme  un  large  mur  devant  les  cinq  nefs  de  la 
vieille  basilique.  Cette  façade  se  compose  de  deux  étages  d'arcatures  (fig.  296)  «  En  bas  de  la 
paroi,  les  inscriptions  des  tombeaux  lombards,  recueillies  après  la  démolition  ,1e  l'atrium 
primitif,  ont  été  encastrées  entre  des  pilastres  qui  sont  des  imitations  pesantes  des  sveltes 
pilastres  de  Troja;  sous  les  arcades  que  supportent  ces  pilastres,  des  losanges  sont  creusés 
dans  la  paroi.  L'archivolte  surhaussée  du  portail  est  un  détail  frappant,  qui  suffirait  à 
indiquer  le  modèle  dont  s'est  inspiré  l'architecte.  Au-dessus  des  arcades  du  second  étage 
que  supportent  des  consoles  puissantes  et  des  colonnes  antiques  détachées  de  la  muraille' 
s'avancent  les  lions  elles  bœufs  en  ronde  bosse  qui  sortaient  à  mi-corps  do  la  muraille 
autour  de  la  grande  rose  de  Troja  3  (fig.  296). 

C'est  ainsi  que  l'église  pisane,  égarée  dans  la  province  qui  avait  pris  le  nom  de  Catanan 
reçut  tardivement  un  rôle  d'initiatrice  analogue  à  celui  qu'avait  rempli  dans  la  Terre  de  Bari 
l'église  normande  de  Saint-Nicolas.  L'imitation  de  la  cathédrale  de  Troja  introduisit  dans 
l'architecture  de  la  région  apulienne,  qui  vivait  sous  Frédéric  II  de  traditions  déjàanciennes 
comme  un  élément  nouveau  d'archaïsme. 

mentionnent  des  habitants  de  Bavello  établis  à  Termoli,  dès  U7S,  comme  dans  les  autres  ports  de  la  Camtanate  ,1  I  I 

1.  l.e  Tondeur  de  la  porte  de  Bénévent  a  tracé  en  fer  à  cheval  toutes  les  archivolte  t»=    i     i     ,    ,  -, 

décor  de  ses  petits  bas-reliefs  de  bronze  fa.  298).  .mlmoltes  des  ed.cules  dont  d  a  composé  le 

2.  Schulz,  Atlas,  pl.  LXXIX,  fig.  l._  U  Tour  du  Monde,  1898  p  618 

3.  La  rose  de  la  cathédrale  de  Bénévent  n'est  pas  garnie,  comme  celle  de  la  cathédrale  de  Trni»  r„„  I  , 
feuillage  ;  ,e  J^^^^iZSS.  *  ™  °™  ta  '~  <° 
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t.  Persistance  des  formes  anciennes.  -  Lions  et  griffons  des  portails.  -  Acanthe  romaine  et  figurines  nues;  ces  imita- 
ions  de  I  antique  restent  inférieures  à  celles  qui  avaient  été  exécutées  en  Sicile.  _  Le  décor  animé  des  portails 
transporte  sur  les  chapiteaux  des  églises  d'Altamura  et  de  Bitonto  ;  exécution  vigoureuse  et  vivante  ;  motifs  et  formes 
archaïques. 

II.  L'ambon  de  la  cathédrale  de  Ditonto,  œuvre  du  prêtre  Nicola  (  12291.  -  Relief  historique  sur  la  rampe  de  l'escalier  - 

Détails  qu,  rappellent  l'art  apulien  du  «r>  siècle.  -  Les  plaques  de  la  tramenm  et  la  chaire  ornée  de  peintures 
sous  verre.  R.chesse  du  dâcor  polychrome  de  ces  divers  ouvrages.  Combinaisons  originales  et  brillantes 

III.  Les  sujets  rehg.eux.  -  Portail  de  Sant'Andrea,  à  Barletta,  par  Siméon  de  Raguse,  habitant  de  Trani  -  Portail  de 
la  cathédrale  de  Itifonto.  -  Portail  de  la  cathédrale  de  Ru.™  ;  figurines  sculptées  sous  l'archivolte:  autre  exemple 
d  une  disposrtion  analogue  au  portail  de  Santa  Maria  di  Cerrale,  prés  Lecce.-  Les  portails  de  la  Capilauate  ■  Santa 
Maria  Moggiore,  à  Monte SanfAngelo  ;  San  Leonardo,  près  Siponto,  et  la  cathédrale  de  Termoli.  -  La  sculpture  reli 

gieuse  en  Apuhe  et  à  Venise  pendant  le  x  siècle;  inlluences  orientales  et  septentrionales  ;  pauvreté  théologiàue 

de  1  art  apulien.  °  4 


Gomme  les  architectes,  les  sculpteurs  qui  travaillèrent  en  Apulie  sous  le  règne  de 
Frédéric  II  ne  firent,  pour  la  plupart,  qu'enrichir  les  motifs  et  les 
formes  qui  s'étaient  développés  sous  la  domination  normande.  Si  l'on 
met  à  part  les  corniches  toutes  chargées  de  monstres,  qui  sont 
propres  aux  églises  de  Gapitanate,  le  décor  sculpté  des  édifices  reli- 
gieux a  les  mêmes  caractères  depuis  le  Gargano  jusqu'à  Brindisi. 

Les  portails  restent  flanqués  de  statues  de  lions  qui  sup- 
portent des  colonneltes.  Au-dessus  des  chapiteaux,  des  grillons 
ailés,  qu'on  ne  trouvait  point  sur  les  portails  de  Brindisi  ou  de 
Bari,  soutiennent  l'archivolte  saillante.  Ils  se  montrent  sur  le 
portail  de  Monte  SanfAngelo,  dalé  de  1198,  et  sur  presque  tous  les 
portails  qui  peuvent  être  attribués  au  temps  de  Frédéric  II  Bitonto, 
Bisceglie,  San  Leonardo  de  Siponto,  Ruvoj'.  Parmi  les  restes  de 
l'ancienne  fenêtre absidale  de  l'église  d'Altamura,  qui  ont  été  encas- 
trés dans  la  façade  angevine,  le  plus  remarquable  est  une  colonnette 
qui  repose  sur  le  dos  d'un  éléphant,  et  dont  le  chapiteau  porte  un 
griffon  [fig.  297). 

Des  rinceaux,  dans  chacun  desquels  se  joue  une  ligure  d'animal  ou  d'homme  nu,  rap- 
pelant le  décordes  coffrets  d'ivoire  byzantins,  continuent  à  courir  le  long  des  montants  et 


FlG.  297.  —  COLO.NMITTK 
PROVENANT  DE  LA  FE.NÈÏ'HE 
AliSIDALE  DE  LA  CATHÉ- 
DRALE d'aliamuha. 


1.  Fig,  300,  pl.  XXX-XXXH. 
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des  archivoltes  des  portails.  Tandis  que  les  animaux  en  ronde  bosse  sortent  des  façades, 


r-  -ssgg-.---,  ^  ..  ..  -  -m 


Fig.  2(18.  —  Portail  et  porte  i>e  bronze  de  la  cathkuhalk  de  ukneve.nt. 


comme  si  les  murs  donnaient  naissance  à  des  êtres  monstrueux,  les  animaux  des  bas-reliefs 
grandissent,  eux  aussi,  et  se  trouvent  à  l'étroit  dans  leurs  compartiments  respectifs  :  sur 
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les  portails  de  San  Leonardode  Siponto  et  de  Bénévent,  les  monstres  débordent  les  rinceaux 

qui  leur  servent  de  cadre,  et  leurs  membres  contournés  s'entrelacent  aux  rameaux  En 

même  temps  le  relief  prend 

plus  de  force.  A  Bénévent,  où 

les  modèles  romains  étaient 

partout,  dans  les  murs  des 

habitations  et  sur  le  pavé  des 

rues,  un  maître  très  habile, 

nommé  Ruggiero1,  a  sculpté, 

vers  le  commencement  du 

xme  siècle,  sur  l'encadrement 

du  portail  central  de  la  cathé- 
drale, des  animaux  qui  ont 
la  même  plénitude  de  vie  que 
ceux  du  portail  de  Trani.  et 
des  volutes  opulentes  dont  la 
végétation  est  une  pousse 
vigoureuse  de  l'acanthe  co- 
rinthienne ifig.  298).  Môme 
en  Capitanate  et  dans  la  Terre 
de   Bari,   la  flore  antique 
apparaît  dans  la  sculpture, 
vers  la  fin  du  xn*  siècle,  à 
côté  de  la  flore  byzantine. 
Au  portail  de  Santa  Maria 
Maggiore  de  Monte  Sant'An- 
gelo,  le  décor  des  montants 
et  de  l'archivolte  est  fait  de 
rinceaux  grêles  et  de  figu- 
rines d'animaux  conformes  à 
la  tradition  apulienne;  mais 
le  linteau,  sous  le  bas-relief 
qui  représente  la  Vierge  entre  deux  anges,  est  la  copie  d'un  morceau  d'architrave  antique 
donl  le  feuillage  est  fortement  ombre  par  des  points  noirs  percés  an  trépan  l'I  KXX) 

De  même,  au  portail  de  Bitonto,  un  premier  encadrement,  sur  lequel  courent  des  bêtes 

daflormes  parmi  les  branches  minces,  est  comm  ublé  d'un  seco,  ncadremenf  pur  de 

tout  élément  monstrueux,  e!  sur  lequel  se  déploient  des  volutes  d'acanthe  (Pl.  XXXI,  Le 

l.  ScHuii,  II,  p.  .109. 


Cliché  Moscïoni, 

Fio.  299.  —  Fe.\ëti\e  absidale  de  la  cathédhaie  de 
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Chapiteaux  du  trieorium  de  la  cathédrale  daltamuha. 


double  cadre  de  la  grande  fenêtre  âbsidale  est,  comme  celui  du  portail,  moitié  apulien, 
moitié  antique.  A  côté  des  lions  qui  combattent  des  serpents  et  des  griffons  qui  tiennent 
une  proie  dans  leurs  serres1,  des  pilastres  élancés,  qui  portent  d'étroits  chapiteaux 

d'acanthe,  sont  couverts  d'un 
feuillage  touffu,  au  milieu  duquel 
se  montrent  deux  figurines  com- 
plètement nues  (fig.  299).  Ces 
figurines,  mêlées  aux  volutes 
classiques,  ne  sont  plus  des  imita- 
tions d'ivoires  byzantins  à  sujets 
profanes.  Le  sculpteur  apulien 
qui  a  exécuté  à  la  fois  le  portai I 
et  la  fenêtre  monumentale  de  la 
cathédrale  de  Bilonlo  semble 
avoir  regardé,  des  terres  cuites  de 
Ruvo  ou  de  Bari,  comme,  deux 
siècles  plus  tard,  des  sculpteurs  établis  en  Toscane,  Piero  dj  Giovanni  et  Nicola  d'Arezzo, 
regarderont  des  reliefs  de  sarcophages  ou  de  petits  bronzes,  pour  les  copier  sur  les  mon- 
tants des  portes  de  la  cathédrale  de 
Florence'-. 

Faut-il  donner  à  ce  sculpteur  apulien 
du  xiii"  siècle  et  à  ses  émules  le  titre  qui 
a  été  donné  à  ces  deux  contemporains  de 
Donatello.  celui  de  «  Précurseurs  de  la 
Renaissance  »  ?  En  vérité  des  imitations 
locales  du  décor  antique  ne  sauraient 
passer  pour  une  révolution  clans  l'art  du 
moyen  âge.  L'acanthe,  qui  ne  s'épanouit 
pas  avant  la  fin  du  xue  siècle  autour  des 
portails  apuliens,  avait  été  copiée,  dès  le 
commencement  du  siècle,  jusque  dans  les 
vallons  perdus  des  Abruzzes.  L'art  sici- 
lien, au  temps  de  Guillaume  le  Bon,  avait 
imité  les  motifs  et  le  relief  de  la  sculpture 

gréco-romaine  avec  autant  de  science  que  de  verve.  En  regard  des  figurines  sculptées  dans 
la  cathédrale  de  Salerne,  sur  le  candélabre  pascal  et  sur  les  chapiteaux  de  la  chaire,  ou 
même  des  reproductions  de  ces  figurines  qui  ont  été  exécutées  en  Campanie,  à  Capoue  et 

f.  L'un  des  griffons  est  mutilé  et  méconnaissable. 

2.  Voir  les  dessins  publiés  par  E.  MOntz,  les  Précurseurs  de  la  Renaissance,  p.  50-56  (hors  texte). 


Fig.  301. 

Chapiteau  de  la  nef  de  la  cathédrale  d'altamura. 
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Fig.  302.  —  Chapiteau  de  la  nef 
de  la  cathédrale  de  b1tonto. 


à  Sessa,  les  acanthes  et  les  statuettes  nues  représentés  en  bas-reliei  sur  le  portail  de 
Bitonto  sembleront  d'assez  médiocres  études  d'après  l'antique  '. 

Le  décor  apulien  du  xiir*  siècle  n'est,  dans  son  ensemble,  qu'un  développement  magni- 
fique des  éléments  combinés,  dans  le  siècle  précé- 
dent, par  les  sculpteurs  de  la  Terre  de  Bari.  Les 
monstres,  dont  le  corps  se  gonfle  d'une  vie  nou- 
velle, ont  conservé  les  caractères  de  race  qu'ils 
tiennent  de  leur  origine  orientale;  comme  les  ani- 
maux qui  se  poursuivent  sur  les  bas-reliefs,  les 
statues  de  lions  accroupies  sous  les  colonnettes  des 
portails  sont  toujours  les  bêtes  fantastiques  qui 
tiennent  entre  leurs  serres  un  homme,  un  mouton 
ou  un  dragon,  et  les  griffons  posés  sur  les  chapi- 
teaux ont  le  dos  squameux  des  monstres  qui 
sortent  des  façades  de  la  cathédrale  de  Bari. 

Les  chapiteaux  entourés  d'oiseaux  et  flan- 
qués, aux  angles,  de  mufles  d'animaux,  comme 
ceux  qui  avaient  été  sculptés  à  Tarente  vers  la  fin  du  xi«  siècle,  avaient  été  remplacés  au 

xu-  siècle,  dans  la  Terre  d'Otrante  et  la  Terre  de  Bari, 
par  de  simples  variantes  des  chapiteaux  byzantins  au 
feuillage  d'acanthe  épineuse.  Les  figurines  d'hommes  ou 
d'animaux  avaient  été  réservées  pour  les  chapiteaux  de 
quelques  portails,  —  comme  ceux  de  la  cathédrale  de 
Monopoli  et  du  baptistère  de  Brindisi,  —  où  elles  voisi- 
naient avec  les  êtres  fantastiques  qui  se  poursuivaient 
le  long  des  montants.  C'est  à  peine  si  une  tête  humaine 
se  montrait  çà  et  là  parmi  les  feuillages  si  vivants  des 
grands  chapiteaux  de  Troja.  Au  temps  de  Frédéric  II, 
le  décor  monstrueux  des  portails  envahit  les  chapiteaux 
des  nefs.  A  Altamura.  près  des  chapiteaux  qu'un  tra- 
vail aigu  de  ciseleur  a  ramené  à  des  formes  cristallines 
de  polyèdre  (fig.  300),  quelques-unes  des  énormes 
colonnes  portent  des  blocs  de  marbre  transformés  en 
groupes  étranges  :  un  buste  d'homme  barbu  avance  cà 
mx  angles  du  chapiteau  sont  posés  des  aigles  ou  des  grillons 


U    DE    LA  NEF 
CATHÉDRALE  DE  BITONTO. 


côté  d'un  torse  de  fe 


m  me  ; 


Dans  la  s 


1  série  des  modillons  qui  forment  la  corniche  de  la  cathédrale  de  Duvo,  M.  Veut.. ri  a  remarqué  des  têtes  d'un 
heau  relief,  qui  sont  évidemment  imitées  des  terres  cuites  gréco-apuliennes,  pour  lesquelles  Ruvo  avait  été  un  centre  de 
fabrication  (Storfc  delP  Arte  ital.,  11.  p.  546  et  548).  Ces  têtes,  dont  la  beauté  antique  s'élève  bien  au-dessus  des  ouvrais 
contemporains  de  l'art  local,  tels  que  le  portail  de  liitonto,  seront  étudiées  dans  la  seconde  partie  de  ce  livre  qui  doit 
être  consacrée  à  l'Art  impérial  de  Frédéric  II. 
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d'un  superbe  relief  (fig.  301).  Ce  sont  encore  les  motifs  archaïques  des  chapiteaux  de 
Tarente  (fig.  194,  195);  mais  ils  ont  été  vivifiés  par  un  artiste  énergique.  A  Bitonto,  de 
même,  certains  chapiteaux  de  la  nef  ne  diffèrent  des  modèles  du  xne  siècle  que  par  un 
feuillage  plus  découpé  et  un  galbe  plus  évasé;  d'autres  sont  tout  grouillants  de  monstres; 
sur  le  plus  curieux  de  tous,  on  distingue  un  homme  assis,  entre  deux  grillons,  dont 
l'un  se  dresse  debout,  tandis  que  l'autre  est  figuré  la  tête  en  bas  (fig.  302)  '.  Ces  inven- 


Fig.  304.  —  Galerie  extérieure  de  la  cathédrale  de  bitonto. 


tions  bizarres  et  hardies,  le  sculpteur  des  chapiteaux  de  Bitonto  les  a  tentées  dans  le 
décor  végétal  comme  dans  le  décor  animal.  L'un  de  ses  chapiteaux,  composé  avec 
une  ampleur  et  une  simplicité  qui  méritent  l'admiration  des  décorateurs  modernes,  est 
fait  tout  entier  d'une  plante  qui  étale  majestueusement  ses  tiges  épaisses  et  ses  larges 
palettes  de  figuier  d'Inde  :  cette  plante  est  un  monstre  vivant,  aussi  farouche  et  aussi 
fort  que  les  griffons  dressés  sur  les  chapiteaux  voisins  (fig.  303).  La  galerie  extérieure, 
au-dessus   des  grandes  arcades,  forme  une   collection   de   chapiteaux   sur  lesquels 

i.  Ces  groupes  de  figures  humaines  et  de  monstres  rappellent  le  décor  tumultueux  des  portails  d'Alife  et  de  Calvi. 
Peut-être  le  sculpteur  des  chapiteaux  de  Bitonto  s'est-il  souvenu  des  reliefs  laissés  dans  la  Terre  de  Hari  par  des  scar- 
pellini  lombards  du  \nc  siècle. 
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des  groupes  de  monstres  ont  été  réunis  par  une  fantaisie  féconde  et  bizarre  (fig.  304)'. 

Dans  les  chapiteaux  d'Altamura  et  de  Bitonlo,  les  motifs  anciens  sont  transfigurés  par 
1  énergie  d'artistes  inconnus,  qui  ont  été  de  véritables  créateurs.  Ces  mêmes  motifs,  traités 
avec  sécheresse  par  des  sculpteurs  médiocres,  reprennent  un  air  d'archaïsme  auquel  se 
tromperait  un  observateur  qui  ne  serait  pas  familier  avec  les  monuments  apuliens.  Les 
chapiteaux  des  deux  cathédrales  de  Ruvo  et  de  Molfetta,  qui  sont  probablement  l'œuvre 
d'un  même  atelier,  pourraient 
sembler  beaucoup  plus  anciens 
que  les  chapiteaux  d'Altamura 
et  de  Bitonto,  auxquels  ils  sont 
peut-être  postérieurs.  Les  ani- 
maux sont  nombreux  sur  les 
chapiteaux  de  Ruvo  et  de  Mol- 
fetta-; mais  leurs  corps  sont  pau- 
vrement modelés  ;  leur  silhouette 
est  anguleuse.  Gritïons  ou  tau- 
reaux forment  les  mêmes  groupes 
symétriques  que  sur  les  vieilles 
trammnœ;  affrontés  deux  à  deux,  des  oiseaux  se  regardent,  séparés  par  un  haut  calice 
(fig.  305).  Les  feuillages  sont  réduits  à  quelques  pal  met  tes  aux  liges  entrelacées;  çà  et 
là  des  rosettes,  des  nœuds  et  des  cordons  tressés  semblent  rappeler  encore  les  plus  anciens 
systèmes  de  décorations  et  les  plus  sommaires. 


Fig.  305.  —  Csapiteaux  de  la 


KDRALE  DE  UOLFETTA, 
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Le  caractère  d'archaïsme  et  d'exotisme  que  le  décor  sculpté  des  églises  apuliennes 
garde  sous  le  règne  de  Frédéric  II  est  frappant  surtout  dans  le  mobilier  de  marbre  qui 
orne  le  sanctuaire  de  la  cathédrale  de  Bitonlo.  L'ambon  faisait  probablement  face  à  la 
chaire,  contre  l'un  des  piliers  de  la  nef.  Pendant  les  grands  travaux  de  restauration  qui 
furent  achevés  en  1720,  il  fut  transporté  de  l'autre  côte  de  la  nef,  à  l'entrée  du  sanctuaire  et 
remonte  sur  deux  colonnes  antiques  à  chapiteaux  modernes  de  style  classique.  L'esca- 
lier ancieu  qui  donnait  accès  à  la  plate-forme  fut  transformé  en  escalier  tournant-  pour 
compléter  la  rampe  du  x,..<  siècle,  on  la  souda  à  une  plaque  de  la  transmua  contempo- 
raine de  l'ambon,  et  qui  avait  été  laissée  en  place.  Ainsi  remanié,  mutilé  et  complété, 

1.  Voir  d'autres  chapiteaux  de  la  même  galerie  dans  le  livre  de  M.  Avena  [Momm.  dcW  UaVm  merid   p  70.73, 

2.  Avena,  0110.  cilc,  p.  126-128,  (ig.  87-90.  '  " 
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l'édicule  dessina,  contre  le  pilier  auquel  il  fut  adossé  de  biais,  une  silhouette  confuseet  pillo- 
resque.  Il  est  difficile  de  dégager  la  silhouette  exacte  du  monument  dans  son  état  primitif. 

Sous  le  corps  même  de  l'édicule  est  gravée  une  inscription  qui  donne  avec  la  plus 
grande  précision  le  nom  du  sculpteur  et  la  date  de  l'ouvrage  :  Hoc  oeus  fecit  nicolaus 

SACERDOS  ET  I'ROTOMAGISTER  ANNO  MILLESIMO  DUCENTESIMO  VICESIMO  NONO  INDICTIONIS  SECUNDB. 

Ce  prêtre-artiste  qui  a  gravé  une  seconde  fois,  sous  le  lutrin,  son  nom  :  Nicolaus 
magister,  ne  fait  pas  connaître  sa  pairie.  11  était  certainement  Apulien.  Son  œuvre, 
riche  et  complexe,  présente,  à  côté  d'inventions  personnelles,  un  véritable  répertoire 
des  motifs  et  des  procédés  techniques  employés  par  les  décorateurs  et  les  architectes 
de  la  Terre  de  Bari,  depuis  le  xi"  jusqu'au  xme  siècle. 

L'aigle  qui  soutient  le  lutrin  de  marbre  rappelle  l'aigle  de  l'ambon  de  Canosa  :  il  est 
debout  sur  une  figurine  d'homme,  vêtue  d'un  caleçon  et  coiflée  d'un  serre-lète.  Les  colon- 
nettes  disposées  aux  angles  de  l'édicule  sont  surmontées  d'un  lion  et  d'un  taureau  ailés, 
qui.  tout  en  concourant,  avec  l'aigle  et  l'homme,  à  former  le  groupe  des  symboles  évan- 
géliques,  occupent,  dans  l'ensemble  architectural,  la  place  des  grillons  posés  sur  les  chapi- 
teaux du  portail  de  Bitonto.  Les  arcatures  qui  descendent  le  long  de  la  rampe  sculptée  sont 
imitées  de  celles  qui  suivent  les  rampants  de  la  façade  de  la  cathédrale.  Quelques  détails 
sont  nouveaux:  telles  sont  les  boules  posées  aux  angles  de  l'ambon  et  qui,  couvertes  de 
tresses  ou  de  gravures,  sont  ciselées  comme  un  bronze  (Pl.  XXX  bis). 

Les  quatre  figures  humaines  en  bas-relief,  dont  le  groupe  forme  le  décor  principal  de 
la  rampe  de  marbre,  sont  une  invention  de  l'artiste,  à  laquelle  on  ne  trouve  rien  à  comparer, 
et  dont  le  sens  n'est  pas  facile  à  saisir.  Quel  est  ce  roi,  assis  sur  un  trône,  et  tenant  à  la 
main  un  sceptre  terminé  par  un  fleuron?  Quels  sont  ces  trois  personnages  debout  devant 
lui,  qui  tous  trois  font  un  geste  analogue  au  geste  oriental  de  l'adoration,  et  dont  un  seul 
porte  couronne?  Schulz  a  pensé  à  l'Adoration  des  Mages1  ;  maison  est  l'Enfant?  L'aigle 
qu'on  aperçoit,  sous  les  pieds  de  l'un  des  personnages,  n'est-il  qu'un  motif  de  décoralion 
destiné  à  combler  un  vide,  ou  bien  l'oiseau  impérial,  qui  déploie  ses  ailes  au  revers 
des  monnaies  frappées  par  le  roi  de  Sicile  à  Brindisi  et  à  Messine?  Un  détail  donne  la  clef 
de  l'énigme:  les  personnages  portent  le  costume  du  xiu"  siècle,  avec  le  manteau  retenu 
sur  la  poitrine  par  une  large  lanière,  que  chacun  d'eux  tient  de  la  main  gauche,  avec 
le  geste  des  rois  de  France,  sur  les  statues  tombales  de  Saint-Denis  sculptées  au  temps  de 
Louis  IX.  Le  personnage  couronné  est  Frédéric  II  lui-même,  représenté  imberbe  comme 
sur  ses  monnaies  d'or.  L'empereur  a  devant  lui  sa  seconde  femme,  l'impératrice  Yolande, 
fille  du  roi  de  Jérusalem,  qui  venait  de  mourir  en  1228,  et  ses  deux  fils  :  Henri  qui 
devait  le  trahir,  Conrad  qui  devait  lui  succéder  (fig.  306)-. 

1.  Schulz,  I,  p.  77. 

2.  C'est  l'opinion  de  M.  P.  SoBOwne,  dans  son  article  sut'  les  ambons  et  les  trônes  épiscopaux  d'Apulie  (Zeilschrift 
fur  ChrUtl.  Kunst,  XIII,  1900,  p.  210).  M.  Avena  donne,  pour  les  quatre  personnages  représentés,  les  noms  d'Henri  VI, 
de  l'impératrice  Constance,  de  Frédéric  II  et  ries  fils  de  celui-ci  (Monum.  deW  ïtalia  merid.  ;  Itriaz.  delV  Ulficio  région.,  p.  87). 
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l'édicule  dessina,  contre  le  pilier  auquel  il  fut  adossé  de  biais,  une  silhouette  confuse  et  pitto- 
resque. Il  est  difficile  de  dégager  la  silhouette  exacte  du  monument  dans  son  état  primitif. 

Sous  le  corps  môme  de  l'édicule  est  gravée  une  inscription,  qui  donne  avec  la  plus 
grande  précision  le  nom  du  sculpteur  et  la  date  de  l'ouvrage  :  Hoc  opus  fecit  nicolaus 

SACERDOS  ET  PROTOMAGISTER  ANNO  MILLES1MO  DUCENTESIMO  VICESIMO  NONO  INDK'.TIONIS  SECL'NDE. 

Ce  prêtre-artiste  qui  a  gravé  une  seconde  fois,  sous  le  lutrin,  son  nom  :  Nicolaus 
magister,  ne  fait  pas  connaître  sa  patrie.  Il  était  certainement  Apulien.  Son  œuvre, 
riche  et  complexe,  présente,  à-côté  d'inventions  personnelles,  un  véritable  répertoire 
des  motifs  et  des  procédés  techniques  employés  par  les  décorateurs  et  les  architectes 
de  la  Terre  de  Bari,  depuis  le  xie  jusqu'au  xms  siècle. 

L'aigle  qui  soutient  le  lutrin  de  marbre  rappelle  l'aigle  de  l'ambon  de  Canosa  :  il  est 
debout  sur  une  figurine  d'homme,  vêtue  d'un  caleçon  et  coilléed'un  serre-lète.  Les  colon- 
nettes  disposées  aux  angles  de  l'édicule  sont  surmontées  d'un  lion  et  d'un  taureau  ailes, 
qui,  tout  en  concourant,  avec  l'aigle  et  l'homme,  à  former  le  groupe  des  symboles  évan- 
géliques,  occupent,  dans  l'ensemble  architectural,  la  place  des  grillons  posés  sur  les  chapi- 
teaux du  portail  de  Bilonfo.  Les  arcalures  qui  descendent  le  long  de  la  rampe  sculptée  sont 
imitées  de  celles  qui  suivent  les  rampants  de  la  façade  de  la  cathédrale.  Quelques  délails 
sont  nouveaux:  telles  sont  les  boules  posées  aux  angles  de  l'ambon  et  qui,  couvertes  de 
tresses  ou  de  gravures,  sont  ciselées  comme  un  bronze  (Pl.  XXX  bis). 

Les  quatre  figures  humaines  en  bas-relief,  dont  le  groupe  forme  le  décor  principal  de 
la  rampe  de  marbre,  sont  une  invention  de  l'artiste,  à  laquelle  on  ne  trouve  rien  à  comparer, 
et  dont  le  sens  n'est  pas  facile  à  saisir.  Quel  est  ce  roi,  assis  sur  un  trône,  et  tenant  à  la 
main  un  sceptre  terminé  par  un  fleuron?  Quels  sont  ces  trois  personnages  debout  devant 
lui,  qui  tous  trois  font  un  geste  analogue  au  geste  oriental  de  l'adoration,  et  dont  un  seul 
porte  couronne?  Schulz  a  pensé  a  l'Adoration  des  Mages1;  mais  où  est  l'Enfant?  L'aigle 
qu'on  aperçoit,  sous  les  pieds  de  l'un  des  personnages,  n'est-il  qu'un  motif  de  décoration 
destiné  à  combler  un  vide,  ou  bien  l'oiseau  impérial,  qui  déploie  ses  ailes  au  revers 
des  monnaies  frappées  par  le  roi  de  Sicile  à  Brindisi  et  à  Messine?  Un  détail  donne  la  ctei 
de  l'énigme:  les  personnages  portent  le  costume  du  ira'  siècle,  avec  le  manteau  retenu 
sur  la  poitrine  par  une  large  lanière,  que  chacun  d'eux  tient  de  la  main  gauche,  avec 
le  geste  des  rois  de  France,  sur  les  statues  tombales  de  Saint-Denis  sculptées  au  temps  de 
Louis  IX.  Le  personnage  couronné  est  Frédéric  II  lui-même,  représenté  imberbe  connue 
sur  ses  monnaies  d'or.  L'empereur  a  devant  lui  sa  seconde  femme,  l'impératrice  Yolande, 
fille  du  roi  de  Jérusalem,  qui  venait  de  mourir  en  1228,  et  ses  deux  lils  :  Henri  qui 
devait  le  trahir,  Conrad  qui  devait  lui  succéder  {fig.  306) 

1.  Schulz,  I,  p.  77. 

2.  r.Vst  l'opinion  de  M.  P.  Scui'BniNC,  dans  son  article  sur  les  ambons  et  les  troncs  épiscopaux  u'Apulie  /. 

fiir  Chri*tl.  luiwt,  XIII,  1900,  p.  210).  M.  Aven  a  donne,  pour  les  quatre  personnages  représentés,  les  noms  d'Henri  M, 
de  l'impératrice  Constance,  de  Frédéric  II  et  des  fils  de  celui-ci  (Mmmm.  <MF  Italia  merid.  ;  Reku.  delT  U&do  
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Dans  l'œuvre  de  maître  Nicola,  si  exactement  datée  et  si  étroitement  apparentée  à 
l'édifice  môme  dont  elle  est  l'ornement,  certains  détails  rappellent  le  décor  apulien  de  l'époque 
normande.  Des  tresses  de  bandelettes  s'entrelacent  sur  les  parapets;  des  boules  guillochées 
sont  régulièrement  espacées  sur  la  bordure  delà  rampe,  au  milieu  des  méandres  ciselés, 
comme  celles  dont  est  bossué  l'encadrement  du  portail  de  Saint-Nicolas  de  Bari,  Enfin 


Cliclu'  MoBcioni. 
Fin.  306. 


Frédéric  ii  et  sa  famille.  Bas-relief  historique  sus  la  rampe  de  l'ambo.n  de  bito.nto  (I22'J\ 


partout  des  rinceaux  et  des  fleurons  finement  gravés  se  détachent,  comme  les  orne- 
ments des  trônes  épiscopanx  du  \r  siècle,  sur  un  champ  rempli  de  mastic  noirâtre. 
La  polychromie  sourde  de  ces  incrustations  est  relevée  par  un  décor  dont  maître  Nicola 
donne  en  Pouille  le  premier  exemple.  Presque  tout  le  champ  qui  reste  nu  entre  les 
reliefs,  et  où  ne  pénètre  pas  la  coulée  de  cire  brune,  est  garni  d'appliques  de  marbre 
oriental,  parmi  lesquelles  dominent  le  jaune  antique  et  les  brèches  violettes,  polis  et 
brillants  comme  des  émaux. 

L'auteur  de  ce  merveilleux  meuble  polychrome,  en  qui  semble  se  résumer  l'art  apulien 
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de  deux  siècles,  a  exécuté  de  même  le  décor  de  la  transenna,  dont  une  plaque  s'est  conser- 
vée à  côté  de  l'ambon.  C'est  sur  cette  plaque  (Pl.  XXX  bis,  T).  que  le  décor  se  montre  le 
plus  archaïque  et  le  plus  oriental.  Les  rosettes  encadrées  dans  des  méandres  qui  ornent 
le  bandeau  horizontal  reproduisent,  avec  plus  de  régularité,  les  cercles  sculptés  sur 
l'un  de  ces  montants  de  porte  qui  sont  les  seuls  restes  de  la  cathédrale  construite  à  Bari, 
dans  la  première  moitié  du  xie  siècle,  par  l'archevêque  Bizantius.  Sur  le  champ  de  la 
plaque  le  marbre  gravé  et  incrusté  de  cire  reproduit  quelque  étoffe  byzantine  ou  sar- 
rasine  inspirée  de  modèles  persans:  des  oiseaux  symétriquement  disposés  peuplent  les 
branches  d'un  arbre  stylisé. 

De  même  que  la  transenna,  la  chaire,  qui  ne  porte  aucune  signature1,  doit  être 
attribuée  à  maître  Nicola  ou  à  quelqu'un  de  ses  aides.  Cette  chaire,  de  forme  rectangu- 
laire, comme  l'ambon,  est  parfaitement  conservée,  avec  ses  quatre  colonnettes  (Pl.  XXX  bis). 
Deux  de  ces  colonnettes  sont  striées  des  mêmes  cannelures  en  hélice  que  les  colonnettes 
placées  aux  angles  de  l'ambon;  le  dessin  des  lleurons  qui  sont  gravés  sur  les  autres  co- 
lonnettes, les  cannelures  creusées  sur  les  pilastres  des  angles,  la  technique  des  incrus- 
talions  remplies  de  mastic  sont  autant  de  détails  qui  se  retrouvent  dans  l'ouvrage  authen- 
tique du  prêtre-sculpteur.  Deux  des  plaques  qui  forment  le  parapet  sont  encore,  en  plein 
xiii"  siècle,  des  imitations  des  transemw  décorées  d'entrelacs,  do  méandres  et  de  feuil- 
lages plats  encadrés  dans  des  cercles  ifuj.  10).  Mais  l'artiste  qui  a  exécuté  la  chaire  de 
Bitonto  a  égayé  la  sévère  uniformité  des  motifs  archaïques  par  une  polychromie  qui 
leur  prête  l'éclat  joyeux  des  décorations  sarrasines,  où  la  froideur  des  combinaisons  géo- 
métriques est  animée  par  les  jeux  des  couleurs.  Outre  les  rondelles  de  marbre  disposées 
en  chapelet  sur  les  bordures,  on  remarque,  au  centre  de  chacun  des  losanges  curvilignes 
formés  par  les  méandres,  une  lamelle  de  verre,  en  forme  de  losange  ou  de  cercle,  appli- 
quée sur  un  morceau  déplâtre  peint  et  doré,  où  est  figuré  un  animal  ou  un  oiseau.  Dans 
leur  encadrement  de  marbre,  guillochéde  feuillages  a  facettes,  ces  peintures  sous  verre, 
que  le  temps  a  brunies,  font  l'effet  de  médaillons  cmaillés5. 

Le  prêtre  sous  la  direction  duquel  furent  exécutés  l'ambon,  la  transenna  et  la  chaire 
de  Bitonto,  a  fait  preuve  d'un  goût  assez  ingénieux  dans  l'adaptation  des  motifs  les  plus 
archaïques  et  d'une  imagination  assez  riche  pour  qu'on  doive  désirer  de  connaître  d'autres 
œuvres  de  ce  maître.  A  Bitonto  même,  les  chapiteaux  delà  chaire,  avec  leur  feuillage  gravé, 
leurs  pommes  de  pin,  leurs  boules  en  forme  de  coquilles,  leurs  oiseaux  affrontés,  diffèrent 
des  chapiteaux  de  la  nef  par  un  travail  de  ciseau  plus  précis  et  plus  sec.  Au  contraire 
les  chapiteaux  multiformes  alignés  tout  le  long  de  la  galerie  extérieure  du  triforium 

1.  Je  ne  sais  où  l'auteur  anonyme  d'un  article  consacré  à  Bitonto  (dans  la  publication  intitulée  :  -Sella  Terra  di  Bari, 
Trani,  Vecchi,  1898,  p.  27),  a  pu  prendre  le  nom  de  maître  Bonifaeio,  auquel  il  attribue  cette  chaire. 

2.  Dans  la  nef  de  Bitonto,  et  à  droite  de  l'entrée,  on  remarque  entre  deux  colonnes  une  grande  cuve  baptismale,  qui  est 
contemporaine  de  l'ambon,  du  fragment  de  transenna  et  de  la  chaire.  Cette  cuve,  décorée  seulement  de  rubans  de  feuil- 
lages secs  et  uniformes,  est  remarquable  surtout  par  l'ampleur  de  son  galbe.  Un  dessin  suffisant  dans  YAllas  de  Schulz 
(pl.  LXI,  fig.  9),  sans  indication  de  provenance. 
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rivalisent  de  fantaisie  avec  les  compositions  décoratives  de  maître  Nicola.  Hors  de 
Bitonto,  on  a  retrouvé  dans  la  cathédrale  de  Bari  quelques  fragments  d'un  ambon  », 
dont  l'aigle  et  la  figurine  humaine  ressemblent  beaucoup  aux  morceaux  corres- 
respondants  de l'ambon  conservé  dans  la  cathédrale  de  la  ville  voisine;  les  parapets  de 
l'ambonde  Bari  étaient,  eux  aussi,  surmontés,  à  leurs  angles,  de  grosses  boules  finement 
ouvragées  (fy.  312).  Mais  à  tous  ces  fragments  il  manque  les  touches  de  couleur  dont 
Nicola  a  relevé  ses  ouvrages  de  marbrier.  En  réalité,  la  seule  œuvre  du  sculpteur  de 
l'ambon  de  Bitonto  dont  l'auteur  soit  connu  par  un  témoignage  authentique  est  une 
œuvre  d'architecte,  le  campanile  de  Tram,  où  Nicola  a  gravé  sa  signature,  avec  son 
double  titre  de  prêtre  et  de  protomagister.  L'histoire  doit  tirer  de  l'obscurité  le  nom  de 
l'artiste  qui  a  montré  la  même  virtuosité  à  élever  l'audacieuse  arcade  qui  porte  le  cam- 
panile de  Trani,  et  à  sertir  dans  ses  énormes  joyaux  des  cabochons  de  marbre  antique 
et  des  disques  de  verroterie.  Mais  le  premier  titre  de  gloire  du  prêtre  architecte 
et  sculpteur  reste  ce  mobilier  sans  pareil  de  la  cathédrale  de  Bitonto,  la  seule  œuvre 
apulienne  qui  soit  orientale,  non  seulement  par  les  formes,  mais  par  la  couleur,  la 
seule  qui  ne  pâlisse  point  à  côté  de  l'éclatante  polychromie  des  ambons  et  des  candé- 
labres de  marbre  que  les  artisans  de  Campanie  avaient  imités  d'après  les  modèles  créés 
à  Païenne. 


III 


Tandis  que  les  thèmes  décoratifs  du  xu«  siècle  achevaient  de  déployer  leur  richesse 
dans  l'art  apulien  contemporain  de  Frédéric  11,  la  sculpture  monumentale  à  sujets  reli- 
gieux, qui,  sous  la  domination  normande,  n'était  représentée  que  par  des  essais  timides 
et  grossiers,  se  développe  sur  les  portails. 

A  l'entrée  de  la  cathédrale  de  Trani,  les  patriarches  et  les  prophètes  de  marbre  se 
trouvaient  relégués  encore  sur  la  face  interne  des  montants.  Quelques  images  saintes  sont 
sculptées  à  la  môme  place  sur  les  montants  du  portail  de  l'église  Sant'Andrea,  à  Barletta, 
dont  le  linteau  porte  la  signature  d'un  sculpteur  de  Baguse,  établi  à  Trani  : 

INCOLA  TRANENSIS  SCULPSIT  SIMEON  RAGUSEUS.   DOMINE  MISERERE. 

Ce  Dalmate  s'est  souvenu  du  portail  de  la  cathédrale  apulienne  près  de  laquelle 
il  habitait;  mais  il  a  donné  à  ses  figures  un  sens  religieux  que  n'avait  point  la  simple 
histoire  d'Abraham  et  de  Jacob.  De  l'un  des  montants  à  l'autre,  le  Christ  debout 
et  bénissant  regarde  la  Vierge  qui  allaite  l'Enfant.  Au-dessous  de  la  Vierge,  deux 

i.  Au  musée  provincial  de  llari,  dans  le  corridor  de  l'entrée. 


6G0 


L'ART  CAMPAMEN  ET  APU  LIEN  AU  TEMPS  DE  FREDERIC  II 


groupes,  usés  par  le  passage  des  fidèles,  représentent  Adam  et  Eve  au  pied  de  l'arbre 
de  la  science,  et  Adam  et  Ève  chassés  du  paradis  par  l'Ange  (fig.  307).  La  Rédemption 
suit  la  chute;  Ève  la  pécheresse  est  comme  blottie  aux  pieds  de  la  nouvelle  Eve,  mère 

du  Sauveur.  Le  portail  de  Trani  n'avait  qu'un 
encadrement  surmonté  d'une  archivolte  semi-cir- 
culaire ;  celui  de  Barlelta  a  un  tympan  sculpté. 
Un  groupe  solennel  est  formé,  entre  le  linteau  et 
l'archivolte,  par  les  trois  personnages  de  la  Aér^n 
byzantine  :  le  Précurseur  et  la  Vierge  voilée  du 
mdphorion  s'inclinent  devant  le  trône  sur  lequel  est 
assis  le  Rédempteur,  bénissant  à  la  grecque.  A  côté 
des  sigles  grecs  (TC  XC  et  MP  0T),  on  lit,  près  de  saint 
Jean-Baptiste,  des  lettres  latines  (S.  IOH.  BAT.),  et,  sur 
le  livre  du  Christ,  le  verset:  Ego  sum  Pastor  bonus. 
Des  deux  côtés  du  groupe,  deux  anges  agenouillés 
balancent  des  encensoirs  (fig.  308). 

Ces  diverses  figures  n'ont  point  le  style  âpre  et 
vigoureux  des  sculptures  du  portail  de  Trani  :  les 
draperies,  au  lieu  d'être  striées  de  gravures  parallèles, 
régulièrement  espacées  sur  une  surlace  arrondie  et 
polie,  sont  finement  plissées.  Le  travail  du  ciseau  fait 
penser  à  la  ciselure  des  ivoires  byzantins.  La  Aéyi«s 
du  tympan  est  un  véritable  triptyque  de  marbre, 
semblable  à  ceux  qui  ont  été  encastrés  dans  les  parois 
de  Saint-Marc  de  Venise.  Mais  certains  détails  incon- 
nus de  l'art  byzantin  sont  ajoutés  à  la  triple  arcade 
qui  abrite  le  groupe  céleste  :  les  bases  des  colonnes 
forment  comme  autant  de  niches  carrées,  dans  les- 
quelles sont  logées  les  têtes  des  quatre  symboles  des 
Évangélistes;  les  colonnettes  supportent  des  chapi- 
teaux à  crochets  qui  ont  le  galbe  des  chapiteaux  fran- 
çais ou  allemands  du  commencement  du  xiii'  siècle. 
Dans  ce  mélange  d'éléments  hôtérogènes,une  part  doit-elle  être  faite  aux  souvenirs  que 
le  sculpteur  dalmate,  habitant  de  Trani,  a  pu  rapporter  de  son  pays  natal?  C'est  dans  la 
première  moitié  du  xm°  siècle  que  la  cathédrale  de  Raguse  a  été  rebâtie  ;  mais  celte  cathé- 
drale a  perdu  jusqu'aux  moindres  traces  de  son  architecture  ancienne.  Quant  au  portail 
de  Traù,  signé  en  12-10  par  un  sculpteur  slave  qui  connaissait  des  modèles  germaniques1,  il 

i.  BitklbbrCK»,  Mittheil.  der  K.  K.  Central-Commission,  V,  1886,  p.  199-204;  —  Iackson,  Dalmatia,  the  Quorum  and 
Istria,  Oxford,  1887,  11,  p.  U2-H9,  pl.  XXI. 


307.  —  Montants  du  portail  de  l'églis 

DE  SANT'a.NDHEA,  A  liABLETTA. 
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groupes,  usés  par  le  passage  des  fidèles,  représentent  Adam  et  Eve  au  pied  de  l'arbre 
de  la  science,  et  Adam  et  Eve  chassés  du  paradis  par  l'Ange  (/?,'/.  307).  La  Rédemption 
suit  la  chute;  Eve  la  pécheresse  est  comme  blottie  aux  pieds  de  la  nouvelle  Eve,  mère 

du  Sauveur.  Le  portail  de  Trani  n'avait  qu'un 
encadrement  surmonté  d'une  archivolte  semi-cir- 
culaire ;  celui  de  liarletta  a  un  tympan  sculpté, 
Un  groupe  solennel  est  formé,  entre  le  linteau  et 
l'archivolte,  par  les  trois  personnages  de  la  Mi--.: 
byzantine  :  le  Précurseur  et  la  Yiergè  voilée  <lu 
maphorion  s'inclinent  devant  le  trône  sur  lequel  est 
assis  le  Rédempteur,  bénissant  à  la  grecque.  A  côté 
des  sigles  grecs  [ÎC  XCet  MPfcTr),  on  lit,  près  de  saint 
Jean-Baptiste,  des  lettres  latines  (S,  17JH.  RAT.),  et,  sur 
a  tA.  |     -    i  le  livre  du  Christ,  le  verset:  Eco  soi  Pastob  bords. 

'  Des  deux*  côtés  du  groupe,  deux  anges  agenouillés 

balancent  des  encensoirs  (/;<;.  308). 

Ces  diverses  figures  n'ont  point  le  style  âpre  «'t 
vigoureux  des  sculptures  du  portail  de  Trani  :  tes 
draperies,  au  lieu  d'être  striées  de  gravures  parallèles, 
régulièrement  espacées  sur  une  surface  arrondir  et 
polie,  sont  finement  plissées.  Le  travail  du  ciseau  faH 
penser  à  la  ciselure  des  ivoires  byzantins.  La  ttit.m 
du  tympan  est  un  véritable  triptyque  de  marbre, 
semblable  à  ceux  qui  ont  été  encastrés  dans  les  parois 
de  Saint-Marc  de  Venise.  Mais  certains  détails  ini  m 
nus  de  l'art  byzantin  sont  ajoutés  à  la  triple  arcade 
qui  abrite  le  groupe  céleste:  les  bases  des  colonnes 
forment  comme  autant  de  niches  carrées,  dans  les- 
quelles sont  logées  les  tètes  des  quatre  symboles  des 
Évangélistes;  les  colonnettcs  supportent  des  chapi- 
teaux à  crochets  qui  ont  le  galbe  des  chapiteaux  Iran 
çais  ou  allemands  du  commencement  du  xm  siècle. 
Dans  ce  mélange  d'éléments  hétérogènes, une  part  doit-elle  être  faite  aiix  souvenirs  que 
le  sculpteur  dalmate,  habitant  de  Trani,  a  pu  rapporter  de  son  pays  natal  '.'  Ces!  dww  M 
première  moitié  du  xm"  siècle  que  la  cathédrale  de  Raguse  a  été  rebâtie:  niais  cette  cathé- 
drale a  perdu  jusqu'aux  moindres  traces  de  son  architecture  ancienne.  Quant  au  portail 
de  Traù,  signé  en  1240  par  un  sculpteur  slave  qui  connaissait  des  modèles  germaniques1,  il 


Montants  du  portail  m  HAgiiss 

SAM'' ANDHKA,  A  BA II LETTA . 


i.  EiTUMiustn,  Mitthcil.  (1er  K.  K.  Central-Commission,  V,  1886,  p.  IM-SM; 
Istria,  Oxford,  188':,  11,  p.  tU-U'J,  pl.  XXI. 


Iacuon,  Dalmatia,  llic  Quartiers 


L'Art  dans  l'Italie  Méridionale 


Pl.  XXXI 


PORTAIL  DE  LA  CATHÉDRALE  DL  B1TONTO 
Commencement  du  XIÏÏ«  siècle. 
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ne  ressemble  aucunement  au  portail  signé  par  Siméon  de  Raguse.  Cet  étranger,  qui 
s'établit  à  Trani  eL  qui  travailla  à  Barletta,  doit  être  compté  parmi  les  sculpteurs 


Jiehë  Uui 


de  l'église  de  sant  axdrea,  a  barletta,  œuvre  du  sculpteur  siméon  de  raguse. 


apuliens.  Comme  maître  Nicola,  le  sculpteur  de  l'ambon  de  Bitonto,  il  a  introduit 
dans  la  composition  de  son  œuvre  des  motifs  byzantins  très  archaïques  :  les  entrelacs 
qui  accompagnent  sur  les  montants  l'image  de  la  Vierge  et  celle  du  Christ,  les  fleurons 
et  les  rinceaux  plais  qui  sont  comme  graves  sur  le  linteau  avaient  figuré,  au  temps  de 
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l'empereur  Basile  II,  vers  l'an  mil,  sur  les  bordures  du  grand  rouleau  d'Exidtet  destiné  à 
la  cathédrale  de  Bari. 

Les  figures  groupées  sur  le  linteau  et  le  tympan  du  portail  de  la  cathédrale  de 
Bitonto  ressemblent  beaucoup  plus,  par  l'attitude  légèrement  inclinée  et  par  le  travail 
des  draperies,  aux  reliefs  du  portail  de  Trani  que  les  sculptures  de  l'artiste  dalmate  établi 
à  Trani;  mais  les  sujets  religieux  représentés  à  Bitonto  sont  tous  empruntés  au  Nouveau 
Testament. 

Sur  le  linteau  sont  alignés  les  groupes  de  l'Annonciation,  de  la  Nativité,  de  l'Adoration 
des  Mages,  et  de  la  Présentation  au  Temple.  Le  tympan  est  occupé  tout  entier  par  la  scène  de 
la  Descente  aux  Limbes.  L'Avàrcxtn;  byzantine,  si  exactement  copiée  sur  les  plaques  de  bronze 
fondues  par  Barisanus  de  Trani,  esta  peine  reconnaissable  dans  cette  file  de  personnages 
aux  gros  yeux,  symétriquement  disposés  pour  remplir  le  cadre  semi-circulaire;  sous  le 
vêtement  uniforme  et  raide  qui  pèse  sur  les  épaules  des  élus,  il  est  impossible  de  désigner 
les  acteurs  ordinaires  de  la  scène  :  les  premiers  Parents  ou  les  rois  patriarches,  David  et 
Salomon  (Pl.  XXXI). 

Le  portail  de  la  cathédrale  de  Buvo,  voisin  du  portail  de  Bitonto,  diffère  entièrement 
de  ce  dernier  par  la  disposition  des  figurines  empruntées  au  cycle  chrétien.  Parmi  les  ro- 
saces qui  décorent  la  bande  extérieure  de  l'encadrement  de  marbre  le  sculpteur  a  introduit 
cinq  médaillons,  sur  lesquels  sont  esquissés  en  quelques  traits  l'Agneau  de  Dieu  et  les 
quatre  symboles  des  Évangélistes.  Sous  l'archivolte  saillante  des  anges  sont  blottis,  les  uns 
tenant  des  instruments  de  musique  et  des  banderoles,  les  autres  balançant  des  encensoirs 
vers  une  image  du  Christ  en  gloire,  qui  occupe  le  sommet  de  l'archivolte,  flanquée  de 
deux  demi-figures  minuscules,  la  Vierge  et  saint  Jcan-Bapliste  (fig.  309).  Dans  cette  dé- 
coration, qui  rappellera  la  série  de  figurines  sculptées  sous  la  direction  d'un  maître 
étranger  sur  l'arcade  centrale  du  porche  de  San  Clémente  a  Casauria  [fig.  267),  il  est  im- 
possible de  méconnaître  un  souvenir  lointain  des  portails  du  Nord,  avec  leurs  multiples 
archivoltes,  dont  chaque  claveau  semble  prendre  vie  et  se  métamorphoser  en  une  figure 
d'ange  ou  d'élu,  de  Vertu  ou  de  Science  personnifiée. 

Les  portails  de  ce  type  sont  rares  en  Italie  :  ceux  des  cathédrales  de  Borgo  San  Donnino 
et  de  Foligno,  si  éloignés  qu'ils  soient  l'un  de  l'autre,  doivent  être  tous  deux  attribués  à  des 
sculpteurs  lombards  qui  auront  subi  des  influences  venues  d'au-delà  des  Alpes.  La  région 
apulienne  ne  possède  qu'un  second  portail  qui  puisse  rappeler  celui  de  Buvo:  c'est  le  por- 
tail de  la  petite  basilique  de  Cerrate,  non  loin  de  Lecce.  Ce  portail  est  encadré  d'un  double 
bandeau  de  rinceaux  et  de  feuillages,  dont  le  travail  rappelle  la  décoration  de  l'église 
San  Nicola  e  Cataldo  de  Lecce,  fondée  parTancrède.  Sous  l'archivolte  qui  abrite  la  baie  sont 
disposées  des  figurines  de  haut-relief.  Les  couches  épaisses  de  crépi  à  la  chaux  qui  ont 
empâté  ces  sculptures  laissent  distinguer  les  images  suivantes:  la  Vierge  de  V Annon- 
ciation, la  Visita  lion,  les  Mages,  la  Vierge  couchée  dans  le  petit  lit  de  la  Nativité,  l'En- 
fant lavé  par  une  des  sages-femmes  dans  la  cuve  traditionnelle  en  forme  de  calice; 
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enfin,  au-dessus  du  chapiteau  placé  à  droite  de  l'entrée,  l'Ange  de  l'Annonciation,  qui  fait 
face  à  la  Vierge,  placée  au-dessus  de  l'autre  chapiteau  (fig.  310). 


Cliché  A.  Je  Mullia,  Bari. 

FlG.  309.  —  PoHTJUf.  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  BUVO. 


La  Capitanate  participa  ace  développement  de  la  sculpture  religieuse,  qui  se  manifeste 
aux  environs  de  l'an  1200  jusqu'au  milieu  de  la  Terre  d'Otrante.  Le  portail  de  l'église 
Santa  .Maria  Maggiore,  à  Monte  Sauf  Angclo.  est  daté  de  1198.  La  série  des  sujets  sacrés 
commence  sur  l'un  des  chapiteaux,  qui  porte  les  figurines  des  trois  rois  Mages.  Ceux-ci  se 
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dirigent  vers  la  Vierge,  qui  est  représentée  dans  le  tympan,  vue  à  mi-corps,  et  tenant  l'En- 
fant. La  grande  figure  centrale  est  accompagnée  de  deux  anges  et  des  quatre  symboles  des 
Évangélistes  :  dans  un  coin  du  tympan,  une  figurine  agenouillée  est  le  prêtre  donateur, 
nommé  Boniface  (Pl.  XXX). 

La  décoration  du  portail  latéral  de  San  Leonardo,  près  Siponto,  ressemble  assez  étroi- 
tement à  celle  du  portail  de  Monte  Sant'Angelo  pour  que  l'on  puisse  attribuer  ces  deux 

portails  à  un  même  atelier  local.  Les  quatre 
symboles  des  Evangélistes  reparaissent  au 
portail  de  San  Leonardo,  où,  groupés  deux  à 
deux,  ils  commencent  la  file  des  animaux 
qui  se  mêlent  aux  rinceaux  de  l'archivolte. 
Les  rois  Mages  sont  groupés,  comme  à  Santa 
Maria  Maggiore,  sur  l'un  des  chapiteaux; 
la  Vierge  tenant  l'Enfant  est  assise  devant 
eux  :  entre  le  premier  des  Mages  et  l'Enfant 
on  dislingue  l'étoile  miraculeuse.  Le  groupe 
qui  fait  pendant  à  l'Adorai  ion  des  Mages  sur 
l'autre  chapiteau  représente  Balaam  sur  son 
âne,  arrêté  par  un  ange.  Le  tympan  est 
occupé  par  une  image  du  Christ,  trônant 
dans  une  auréole  elliptique  soutenue  par 
deux  anges.  Un  groupe  de  relief  plus 
accusé  est  disposé  sous  le  fronton  du 
portail  :  deux  saints,  vêtus  du  capuchon 
monastique,  et  dont  l'un  tient  une  chaîne, 
regardaient  une  figure  centrale  qu'un  trem- 
Fic  310.  —  pobt.ul  de  l'église  santa  MARIA  di  cerrate     blemeiit  de  lerre  a  fait  tomber  (Pl.  XXXII)1. 

(province  de  lecce).  ^  ,,     „  ,  ,  - 

Celte  ligure  se  trouve  déposée  dans  un  coin 
obscur  de  la  nef  abandonnée  ;  elle  représente  le  patron  de  l'église,  saint  Léonard,  vu  à 
mi-corps,  et  coiffé  de  son  capuchon;  une  chaîne  posée  sur  son  épaule  fait  reconnaître 
en  lui  le  protecteur  des  prisonniers  (fig.  311)-. 

L'école  de  sculpture  dont  les  deux  portails  de  la  petite  église  de  Monte  Sant'Angelo  et  de 
l'église  de  San  Leonardo  sont  les  œuvres  les  mieux  conservées,  avait  probablement  son 
centre  à  Foggia3.  La  cathédrale  de  cette  ville,  dont  le  portail  ancien  est  remplacé  par  une 

1.  Lenormant,  qui  a  publié  le  premier  une  photographie  de  ce  portail,  a  pris  le  groupe  des  trois  moines  pour  le 
groupe  traditionnel  formé  par  le  Christ,  la  Vierge  et  saint  Jean-Baptiste  (Gazette  archéol.,  1883,  p.  liil  ;  pl.  XXIV). 

2.  Des  chaînes  rouillées  sont,  encore  suspendues  aux  murs  décrépits  de  l'église,  à  côté  d'autres  ex-voto,  béquilles 
vermoulues  ou  escopettes  dont  la  batterie  a  éclaté. 

3.  Il  faut  ranger  parmi  les  œuvres  de  cette  école,  exécutées  vers  l'an  1200,  la  décoration  sculptée  de  l'un  des  portails 
latéraux  de  la  cathédrale  de  Troja.  Le  tympan  de  ce  portail  est  entouré  d'une  archivolte  en  fer  à  cheval,  qui  rappelle 
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dirigent  vers  la  Vierge,  qui  est  représentée  dans  le.  .tympan,  vue  à  mi-corps,  et  lenant  l'En- 
fant. La  grande  ligure  centrale  est  accompagnée  de  deux  anges  et  des  quatre  symboles  des 
Kvangélisles  :  dans  un  coin  du  tympan,  une  figurine  agenouillée  est  le  prêtre  donateur, 
nommé  Bonifacc  (Pl.  XXX). 

La  décoration  du  portail  latéral  de  San  Leonardo,  prés  Siponto,  ressemble  assez  étroi- 
tement à  celle  du  portail  de  Monte  Sant'Angelo  pour  que  l'on  puisse  attribuer  ces  deux 

portails  à  un  même  atelier  local.  Les  quatre 
symboles  des  Kvangélisles  reparaissent  m 
portail  de  San  Leonardo,  où,  groupés  doua 
deux,  ils  commencent  la  file  des  animaux 
qui  se  mêlent  aux  rinceaux  de  l'archivolte 
Les  rois  Mages  sont  groupés,  comme  à  Santa 
Maria  Maggiore,  sur  l'un  des  çhapiteaul 
la  Vierge  tenant  l'Enfant  est  assise  devant 
eux  :  entre  le  premier  des  Mages  et  l'Enfant 
on  distingue  l'étoile  miraculeuse.  Le  groupe 
qui  fait  pendant  à  l'Adoration  des  Mages  sur 
l'autre  cbapileau  représente  Halaani  sur  BM 
âne,   arrêté  par    un  ange.  Le  tympan  est 
occupé  par  une  image  du  Christ,  trô 
dans   une  auréole   elliptique  soutenue  par 
deux    anges.   Un    groupe    de   relief  plu-, 
accusé    est  disposé   sous    le    fronton  du 
portail  :  deux  saints,  vêtus  du  capuchon 
monastique,  et  dont  l'un  tient  une  cli 
regardaient  une  figure  centrale  qu'un  ti 
Fin.  3io.  —  poutiil  de  l'église  sama  mabu  di  cebbate     blement  de  terre  a  fait  tomber  (Pl.  XWII 

(PBOVISCE  DE  LECCÊ).  /-.<■/•  i  Ai  i  1 

Cette  figure  se  trouve  déposée  dans  un 
obscur  de  la  nef  abandonnée;  elle  représente  le  patron  de  l'église,  saint  Léonard,  ¥9  ■> 
mi-corps,  et  coilîé  de  son  capuchon;  une  chaîne  posée  sur  son  épaule  fait  recoi  - 
en  lui  le  prolecteur  des  prisonniers  (fig.  311)-. 

L'école  de  sculpture  dont  les  deux  portails  de  la  petite  église  de  Monte  Sant'Angelo  etnV 

l'église  de  San  Leonardo  sont  les  œuvres  les  mieux  conservées,  avait  probable;  

centre  à  Foggia3.  La  cathédrale  de  cette  ville,  dont  le  portail  ancien  est  remplacé 

1.  I.enormanl,  qui  a  publié  In  premier  une  photographie  de  ce  portail,  a  pria  le  groupe  des 
groupe  traditîoDDel  formé  par  le  Christ,  la  Vierge  et  saint  Jean-Baptiste  [Galette  archéoL,  1883, 

2.  Ues  chaînes  rouillées  sont  encore  suspendues  aux  murs  décrépits  de  l'église,  à  coté  d'autres  ex-vol 
vermoulues  on  escopettes  dont  la  batterie  a  éclaté. 

3.  Il  faut  ranger  parmi  les  œuvres  de  cette  école,  exécutées  vers  l'an  1200.  la  décoration  sculptée  de 
latéraux  île  la  calliédiale  de  Troja.  l.e  tympan  de  ce  portail  est  entouré  d"unc  archivolte  en  fer  à  chei 
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Pl.  XXXII 


PORTAIL  DE  L'ÉGLISE  SAN  LEON'ARDO,  PRÈS  SIPONTO 
Commencement  du  XIIIe  siècle. 
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porte  d'architecture  baroque,  n'a  conservé  de  la  décoration  sculptée  de  sa  façade  que  les 
grappes  de  monstres  suspendues  sous  une  corniche  saillante  :  des  monstres  tout  pareils 
fourmillent  autour  de  l'abside  de  San  Leonardo.  La  façade  de  la  cathédrale  de  Foggia  était 
probablement  décorée  de  la  môme  manière  nue  celle  de  la  cathédrale  de  Termoli. 

Les  statuettes  de  haut-relief  qui  se  trouvaient  disposées  dans  les  baies  de  cette  der- 
nière façade,  ont  été  pour  la  plupart  brisées  et  décapitées  par  les  turcs,  lorsqu'ils  débar- 
quèrent à  Termoli,  et  mirent  la  ville  à  feu  et  à  sang.  Pourtant  les  inscriptions  gra- 
vées à  côté  des  têtes  martelées  permettent  de  reconnaître  quelques-uns  des  personnages 
représentés.  La  scène  qui  occupait  le  tympan  est  la  Présentation  au  Temple;  à  côté  de  saint 
Joseph  et  de  la  Vierge  (Mater  Dei),  le  vieillard  Siméon  est  désigné  par  les  paroles  que  lui  prête 
l'Evangéliste  :  Nckg  dimittis  sebvum  tuum  in  pace.  Des  deux 
côtés  du  portail,  deux  évèques  sont  debout  sur  des  consoles; 
l'un  d'eux  est  saint  Bassus,  évêque  de  Nice,  le  patron  de  la  ca- 
thédrale. Dans  l'encadrement  de  l'une  des  fenêtres  aveugles, 
on  distingue  les  restes  du  groupe  de  l'Annonciation  (fig.  295). 

Ce  développement  tardif  de  la  sculpture  religieuse  dans  un 
pays  qui,  comme  l'Apulie,  avait  gardé  sa  large  part  des  tra- 
ditions artistiques  de  l'Orient  chrétien,  doit  être  rapproché  d'un 
fait  du  même  ordre  qui  se  manifeste,  vers  le  même  temps, 
dans  la  ville  de  Venise,  restée  sous  la  tutelle  étroite  de 
la  civilisation  byzantine.  Une  école  de  sculpteurs  vénitiens 
s'est  appliquée  pendant  le  xiu-  siècle  à  décorer  l'église  de  Saint-Marc  d'une  quantité 
d'images  saintes  en  marbre.  Les  grandes  icônes  en  relief  qui  se  trouvent  encastrées  dans 
les  parois  extérieures  et  intérieures  de  l'église  ducale,  saints  guerriers  au  fier  visage 
d'éphèbe,  évangélistes  au  front  pensif,  sont  du  style  byzantin  le  plus  noble'.  Les  modèles  de 
ces  icônes  ont  été  de  grands  reliefs  de  marbre,  rapportés  après  l'expédition  de  1201  par  les 
vaisseaux  du  doge  Dandolo,  et  dont  quelques-uns,  placés  aux  murs  de  Saint-Marc,  se 
distinguent  à  peine  par  leurs  inscriptions  grecques  des  imitations  savantes  qu'ils  ont 
suscitées3.  En  même  temps  que  les  sculpteurs  vénitiens  rangeaient  au  hasard  sur  les 
parois  de  l'église  une  assemblée  de  saints  de  toutes  grandeurs,  ils  ont  disposé,  au-dessus 


Fie.  3 H.  —  Saint  Léonard, 

RELIEF  PROVENANT  DL'  PORTAIL 
DK  SAN  LEONARDO  DE  SIPONTO. 


nombre  ,1  archivoltes  du xnfl  siècle  (voir  plus  haut,  p.  0i7),  et  qui  s'oppose  à  l'archivolte  ,-n  plein  cintre  surhaussé  du 
vieux  portail  de  lu  façade  méridionale.  Dans  ce  tympan  le  Christ  est  représenté  debout  entre  deux  anges  foulant  aux 
pieds  1  aspic  et  le  basilic  (Pl.  XVI).  Le  groupement  des  ligures  et  le  travail  des  draperies  rappellent  d'une  manière  frai, 
pante  le  relief  du  portail  de  .Monte  Sauf  Angelo  qui  est  daté  de  1198. 

2.  Le  seul  historien  qui  ait  accordé  à  ces  icônes  de  marbre  l'attention  qu'elles  méritent  est  M.  Vent.-»,  [Sl6ria 
(tell  arte  Uni..  Il,  p.  315  et  suiv.  ;  voir  en  particulier  les  ligures  370-372,  et  le  commentaire  qui  les  accompagne] 

.!.  La  plus  majestueuse  de  ces  icônes  du  xi«  et  du  xi,«  siècle,  arrachées  aux  églises  de  Constantinople  et  dont  aucun 
exemplaire  ne  semble  être  resté  en  Orient,  est  un  grand  triptyque  de  marbre  représentant  la  Afapnc  avec  des  ins 
cnpUons  grecques  dont  les  sigles  n'ont  jamais  été  reproduits  en  pays  d'Occident  [La  Basitica  di  San  Marco  planche  I  • 
t.  \,  M.  10;  -  E.  Molimk,,,  Venise,  *»  arts  décoratif,,  Paris,  1889,  p.  2).  M.  Venturi  considère  à  tort,  suivant  moi  cette' 
Aîr,3t!  comme  une  imitation  vénitienne  d'un  ivoire  byzantin  (oim.  cité,  p.  533). 

Si 
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des  baies  de  (orme  capricieuse  ouvertes  dans  le  vaste  porche,  quelques  images  saintes  et 
jusqu'à  des  scènes  religieuses  qui  se  groupent  entre  elles  et  font  corps  avec  l'édifice.  Un 
buste  de  la  Vierge  avec  l'Enfant,  un  Christ  viril  ou  un  Christ  Emmanuel  au  visage  imberbe 
est  placé  au  liant  d'une  arcade  en  accolade,  de  tracé  arabe,  entre  deux  figures  d'anges  ou 
de  prophètes1,  symétriquement  inclinés,  comme  les  anges  sculptés  pour  l'église  de  la 
Vierge,  à  Constantinople,  et  pour  le  grand  portail  de  Saint-Nicolas  de  Bari  \  Sous  la  plus 
capricieuse  de  toutes  les  arcades,  dont  le  cadre  est  orné  de  figurines  d'anges  alternant  avec 
des  demi-boules  ciselées,  semblables  à  celles  qui  figurent  sur  les  portails  apuliens.  le 
tympan  est  rempli  par  un  bas-relief  qui  représente  la  Nativité*.  Dans  ce  groupe,  comme 
dans  les  autres  figures  sculptées  au-dessus  des  fenêtres  du  porche,  tout  est  byzantin, 
les  détails  de  l'iconographie  comme  l'accent  du  dessin.  Mais  la  connaissance  plus  ou 
moins  directe  des  monuments  de  Constantinople  n'a  pu  suggérer  aux  altistes  de  Venise 
l'idée  de  représenter  en  sculpture  une  scène  évangélique  qui.  dans  une  église  d'Orient, 
eût  été  représentée  en  mosaïque  ou  en  peinture. 

D'autres  influences  ont  directement  agi  sur  le  développement  de  la  sculpture  reli- 
gieuse à  Venise  :  elles  se  laissent  reconnaître  dans  la  décoration  du  grand  portail  central 
de  Saint-Marc.  Cette  décoration  comprend  une  suite  de  bas-reliefs  qui  représentent  les 
mois  de  l'année  avec  les  attributs  ordinaires  que  donnent  à  ces  allégories  les  miniatu- 
ristes byzantins.  Mais  le  style  des  figurines  est  moins  oriental  que  «  roman  »,  et  la  place 
que  les  reliefs  occupent  à  la  suite  les  uns  des  autres  sous  l'archivolte  du  portail  est 
celle  qui  est  réservée  à  des  représentations  du  même  cycle  clans  plus  d'une  cathédrale 
de  France.  D'autres  séries  de  sculptures  qui  se  suivent  sous  d'autres  archivoltes  de  la 
façade  de  Saint-Marc  n'appartiennent  plus  à  l'art  byzantin  ni  par  le  style,  ni  par  le  sujet. 
Les  figures  des  Vertus  et  les  images  populaires  des  différents  métiers  font  partie  des  traités 
de  morale  et  des  leçons  de  choses  que  les  portails  du  Nord  offraient  aux  regards  des 
fidèles.  Un  tel  ensemble  n'a  pu  être  conçu  et  exécuté  que  par  un  de  ces  maîtres  lombards 
qui  traduisirent  en  marbre  quelques  chapitres  de  la  vaste  encyclopédie  do  pierre  dont  le 
texLe  s'était  formé  dans  les  chantiers  de  Saint-Denis  et  de  Chartres. 

La  singulière  combinaison  d'éléments  orientaux  et  occidentaux  qui  a  formé  la  déco- 
ration sculptée  du  porche  de  Saint-Marc  de  Venise  peut  être  discernée  de  môme  sur  les 
bas-reliefs  des  portails  apuliens  qui  ont  été  sculptés  depuis  les  dernières  années  du 
mi"  siècle  jusqu'au  milieu  du  xm".  La  Mw^  du  portail  de  Sant' Andréa  de  Barletta  et L'AvàTrKuç 
de  la  cathédrale  de  Bitonto  sont,  dans  l'art  chrétien,  les  sujets  orientaux  les  plus  faciles  à 
reconnaître.  La  place  d'honneur  attribuée  à  la  Présentation  aa  Temple,  au-dessus  de 
l'entrée  de  la  cathédrale  de  Termoli,  rappelle  l'importance  que  les  peintres  des  grottes 

1.  La  Basilka  di  San  Marco,  Planches,  t.  II,  pl.  XCVIII,  n°  138;  pl.  CV,  n"  1S0 ;  I.  VI,  n°  236,  N.  !).  —  On.  Errard, 
l'Art  byzantin,  I,  Venise,  pl.  I. 

2.  Voir  plus  liant,  p.  470. 

3.  La  Basilica  di  San  Marco,  Planches,  t.  II,  pl.  XXXIX. 
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basiliennesd'Apulie  avaient  donnée  à  celte  scène'.  Cependant  le  type  et  la  draperie  de 
la  plupart  des  ligures  sculptées  au  xin'  siècle  par  des  marbriers  apuliens  n'ont  point 
été  imités  de  modèles  byzantins.  Les  grappes  d'anges  suspendues  à  l'archivolte  sail- 
lante du  portail  de  Ruvo  sont,  comme  les  images  des  Vertus,  des  .Mois  et  des  Métiers 
rangées  sous  l'arcade  supérieure  du  grand  portail  de  Saint-Marc,  un  souvenir  incon- 
testable de  l'art  du  Nord. 

Des  images  saintes  de  style  byzantin  s'étaient  montrées  sur  les  portails  apuliens  dès 
les  premières  années  du  xne  siècle;  dans  le  cours  du  même  siècle,  des  marbriers  lombards 
qui  avaient  acclimaté  dans  l'art  apulien,  comme  dans  l'art  campanien,  une  foule  de  monstres 
inconnus,  avaient  aussi  sculpté  quelques  ligures  humaines  d'un  style  nouveau,  qui 
avaient  un  sens  instructif  ou  édifiant.  Les  sculpteurs  apuliens  qui  travaillèrent  au  temps 
de  Frédéric  II  semblent  avoir  uni,  dans  une  combinaison  originale,  les  souvenirs  de  la 
sculpture  religieuse  créée  par  leurs  prédécesseurs  et  les  créations  de  l'art  septentrional, 
dont  l'influence  continuait  de  pénétrer  lentement  dans  les  Pouilles.  Mais  ces  déco- 
raleurs  féconds  et  ingénieux  ne  surent  jamais  donner  aux  héros  de  l'histoire  sacrée  la 
majesté  des  saints  de  marbre  qui  dressent  leur  haute  taille  sur  les  parois  éclatantes  de 
Saint-Mare;  ils  ne  furent  pas  initiés,  même  pendant  le  xm"  siècle,  à  la  science  théologique 
qui  avait  trouvé  des  interprètes  italiens  dans  quelques  sculpteurs  de  l'Italie  du  Nord. 

I.  Dans  deux  chapelles  voisines  lune  de  Massafrà,  l'autre  de  Matera,  la  Présentation  au  Temple  occupe  soit  une 
niche  spéciale,  soit  même  une  petite  abside,  derrière  un  autel. 


CHAPITRE  IV 


LES  INFUENCES  SEPTENTRIONALES  DANS  LA  SCULPTURE 
ET  L'ARCHITECTURE  RELIGIEUSE 


[.  —  Chapiteaux  îles  tabernacles  de  la  calhédrale  .le  Bori  et  .le  la  cathédrale  de  Bitonto,  ouvrages  d'Alfano  de  Tcrmoli 
(vers  et  de  Gualtiero  de  Foggia  (1340);  «  crochets»  et  guivres  empruntés  au  décor  végétal  et  animal 

du  Nord.  —  l.'ambon  de  la  calhédrale  de  Spalato  et  les  ambons  apuliens  du  xm"  siècle.  —  Chapiteaux  à  crochets  » 
dans  la  crypte  île  la  collégiale  de  Foggia,  dans  l'église  palatine  d'Altamura  et  dans  la  cathédrale  de  Matera. 

II.  —  Éléments  d'architecture  septentrionale  dans  l'art  apulien.  Voûtes  d'ogives  sur  le  chœur  reconstruit  de  la  calhé- 

drale de  Troja  et  sur  deux  travées  de  la  collégiale  île  lîarlelta.  —  Combinaisons  de  l'art  local  et  .le  l'art  du  Nord 
dans  l'élévation  de  la  cathédrale  de  Iîuvo  ;  la  façade;  faux  Iriforium;  colonnettes  et  arcs  formerets  préparés  pour 
une  voûte  d'ogives.  -  Un  mystérieux  édifice  de  Monte  Sant'Angelo.  Sculptures  primitives  du  portail  et  des  chapiteaux 
de  la  chapelle  inférieure.  L'inscription  ;  le  mottumba  dans  le  sens  de  voùle.  Disposition  des  deux  étages,  surmontés 
d'une  coupole  ovoïde.  Cet  édilice  est  un  clocher,  dans  la  construction  duquel  sonteombinées  l'architecture  apulienne 
et  l'architecture  bourguignonne. 

III.  —  Les  églises  de  pur  style  français.  —  Au  commencement  .lu  xm"  siècle,  l'influence  artistique  îles  Clunisiens 
est  remplacée  en  Italie  par  celle  des  Cisterciens.  Santa  Maria  d'Arbona  reproduit,  dans  les  Abruzzes,  le  plan  de 
l'église  de  Casamari.  —  L'église  bénédictine  de  Santa  Maria  di  Calena,  à  l'extrémité  du  promontoire  du  Gargaao  ; 
plan  imité  d'un  modèle  cistercien  :  voûtes  en  berceau  perpendiculaires  à  l'axe  de  la  nef,  —  Les  imitations  de  l'ar- 
chitecture cistercienne  en  Toscane  etdans  les  Abruzzes  ;  la  cathédrale  de  Lanciano  ;  son  porche,  ses  voûtes  d'ogives  ; 
son  porlail  bourguignon  de  style  antique. 

IV.  -  L'église  bourguignonne  des  chanoines  du  Saint-Sépulcre,  à  Itarlelta,  plus  archaïque  que  les  églises  cisterciennes 
d'Italie  :  elle  est  le  monument  de  la  petite  colonie  fondée  à  lîarlelta  parles  ordres  militaires  et  religieux  .le  la  Terre 
Sainte.  —  L'église  San  Giovanni  Battista,  à  Matera;  extérieur  d'église  apulienne;  intérieur  d'église  cistercienne. 
Cette  église  a  été  bâtie  vers  1230  par  des  religieuses  venues  de  Saint-Jean  d'Acre.  —  L'architecture  cistercienne  revient 
de  l'Orient  latin  en  Basilicate.  —  La  cathédrale  de  Cosenza,  édifice  de  style  champenois  en  pleine  Calabre. 

V.  —  Imitations  de  ces  monuments  qui  peuvent  être  désignées  avec  certitude.  —  L'église  du  Saint-Sépulcre,  à  lîarlelta,  a 

été  une  école  d'art  bourguignon  pour  des  architectes  locaux  qui  ont  travaillé  à  lîarlelta  même,  à  Kuvo,  à  Monte 
Sant'Angelo.  —  Nombreux  détails  de  style  français  ou  germanique  relevés  dans  les  monuments  apuliens,  et  qui  ne 
s'expliquent  pas  par  l'influence  des  églises  d'architecture  française  bâties  dans  l'Italie  méridionale  au  (emps  de 
Frédéric  11. 


L'influence  de  l'art  du  Nord,  qui  a  contribué  au  développement  de  la  sculpture  reli- 
gieuse en  Apulie,  sous  le  règne  de  Frédéric  II,  se  manifeste  d'une  manière  plus  évidente 
dans  quelques  morceaux  de  sculpture  décorative,  signés  par  des  artistes  locaux,  et  dans  une 
série  île  détails  d'architecture. 

I 

Un  mélange  singulier  de  formes  apuliennes  et  étrangères  distingue  trois  chapiteaux, 
réunis  au  Musée  Provincial  de  Bari,  et  qui  sont  les  seuls  restes  du  ciborium  élevé  au-dessus 
du  maître-autel  de  la  cathédrale  de  cette  ville*  par  le  sculpteur  Alfano  de  Termoli.  Le  nom  de 
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ce  maître  est  répété  dans  trois  distiques  gravés  sur  les  trois  tailloirs.  L'un  de  ces  chapiteaux 
est  une  imitation  frappante  des  deux  chapiteaux  du  ciborium  de  Saint-Nicolas  qui  sont 
flanqués  de  quatre  statuettes  d'anges.  Sur  le  chapiteau  qui  provient  de  la  cathédrale,  on 
distingue,  entre  les  anges,  deux  images  de  donateurs;  l'un  d'eux  est  à  genoux;  l'autre,  debout , 
tient  à  la  main  un  fleuron  identique  à  celui  qui  termine  le  sceptre  porté  par  l'une  des  figu- 
rines sculptées  sur  la  rampe  de  I'ambon  de  Bitonto  (ftg.  313).  Au-dessus  du  donateur  debout, 
on  peut  lire  le  nom  d'Elïrem,  qui  fut  celui  d'une  riche  famille  de  marchands  de  Bari.  L'ins- 


cription gravée  sur  le  tailloir  de  ce  chapiteau  répète  le  nom  du  donateur,  à  côté  de  celui  du 
sculpteur  : 

f   VIRIBUS  ALEANUS  STUDUIT  QUOI)  SCULPERE  TOTIS 
EFFREM  LEGAVIT;   COMPLEVIT  CORA  NEPOTIS1. 

Les  deux  autres  chapiteaux  conservés  n'ont  plus  aucune  ressemblance  avec  le  ciborium 
qui  porte  l'image  émaillée  du  roi  Roger.  L'un  d'eux  est  couvert  île  feuillages  assez  gros,  qui 
s'enroulent  aux  angles  de  manière  à  former  des  «  crochets  »  pesants,  pareils  à  ceux  qui 
flanquent  certains  chapiteaux  allemands  du  xm"  siècle.  On  lit  sur  le  tailloir  : 

f  ALFANUS  C1VIS  ME  SCULPS1T  TERMOLITANUS 
CUJUS  QUA  LAUDOR  SIT  BENEDICTA  MANUS. 

Enfin,  sur  le  troisième  chapiteau,  des  guivres  se  recourbent  et  s'enlacent,  de  manière  à 
dessiner  comme  des  «  crochets  »  vivants  (Jhj.  314).  L'inscription  prête  une  voix  aux  monstres, 
pour  leur  faire  proclamer  la  renommée  du  sculpteur  : 

f  ASCENDIT  RAMOS  ISTARUM  QUEQUE  VIPERA 

UT  UIGNUM  CLAMENT  ALPHANUM  LAUDIBUS  EQUE. 

1.  Le  nom  seul  d'EflYem  é lait  cité  dans  le  distique  autrefois  gravi?  sur  l'architrave  du  ciborium 

OUTULIT  HOC  SIUNUS  EFFBE.ll  TIBI,   VIItC.0  MARIA, 
LT  TIBI  PLACETCll  EX  TE  CABO  FACTA  SOFIA. 
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Ces  morceaux  de  sculpture,  auxquels  leur  auteur  attachait  un  si  haut  prix  qu'il  les  a 
signés  un  par  un,  ont  été  attribués  par  les  érudits  apuliens  à  trois  siècles  différents.  Bea- 
tillo,  qui  écrivait  au  xvii"  siècle  son  Histoire  de  Bari,  et  qui  voyait  alors  le  ciborium  de  la 
cathédrale  encore  debout  sur  ses  quatre  colonnes  et  sur  ses  gradins  voulait  faire  remonter 
ce  monument  au  temps  de  l'archevêque  Nicolas,  qui  occupa,  de  lu:!.-)  à  lui;?,  le  siège  de  Bari 
et  de  Ganosa.  Il  appuya  celte  supposition  invraisemblable  sur  une  autre  supposition  toute 
gratuite,  en  faisant  de  ce  Nicolas  un  membre  de  la  famille  Efïrem,  dont  le  nom  se  lisait  sur 
l'architrave  du  ciborium  et  sur  l'un  des  chapiteaux.  Les  inventions  de  Beatillo  ont  été  admises 
comme  des  faits  par  Ughelli  et  par  ceux  qui  l'ont  copié.  De  nos  jours,  M.  Nitto  de  Iîossi  a 
cru  distinguer  dans  quelques  lettres  très  frustes,  qui  étaienl  gravées  sur  le  chapiteau  où  l'on 
a  lu  le  nom  d'Eflrem,  les  initiales  du  nom  Griso 
Johannes;  il  a  admis  en  conséquence  que  Crisogio- 
vanni  Efïrem,  mort  en  1365;  avait  fait  commencer 
la  construction  du  tabernacle;  son  neveu  aurait 
achevé  l'ouvrage,  et  le  nouvel  autel  aurait  été  con- 
sacré en  1428.  La  plupart  des  indications  que  le 
savant  chanoine  a  groupées  sont  tirées  de  la  compi- 
lation très  suspecte  de  Lombardi;  la  lecture  même 
des  sigles  effacés,  qui  est  le  fondement  de  la  thèse, 
reste  plus  que  douteuse3.  Entin  le  chapiteau  à  cro- 
chets, qui  porte  la  signature  d'Alfano,  comme  le  cha- 
piteau aux  anges  et  le  chapiteau  aux  guivres,  ne 
peut  être  attribué  qu'au  nui"  siècle.  C'est  ce  qu'avait  bien  vu  .M.  l'ingénieur  Fantasia,  le 
premier  qui  ait  consacré  une  étude  critique  à  ces  précieux  fragments3.  Deux  documents 
authentiques,  —  un  parchemin  et  une  inscription.  —  viennent  préciser  l'indication  donnée 
par  l'examen  du  monument.  En  1187.  tandis  que  la  cathédrale  de  Bari  était  encore  en 
construction,  Giovanni  Amerosio,  baron  de  Triggiano,  légua  par  testament  une  somme 
de  trente  onces  d'or,  destinée  à  la  construction  du  ciborium  du  maître-autel4,  et  payable  à 


Fig.  314.  —  Chapiteau  provenant  d'on  taber- 
nacle DE  LA  CATHÉDRALE  DE  BARI,  PAR 
ALEANO  [IE  TERMOLI. 


1.  Avant  la  restauration  de  172],  qui  provoqua  la  démolition  ,1,-  L'ancien  sanctuaire,  ou  lisait  sur  ces  gradins  les  ver 


QUI  DEI'S  EST,  ET  BONO,  HORTEM  DUU  VICIT  AMARA11, 
RLANIIUS,  NON  TU.MIDL'S,  CRUCIS  ALHB  SCAHDIT  AD  AHAM. 
SI  CUPIS  EIIGO,   PATER,  ETERNAM  VISCERE  HORTEH, 
POST  BUNC  COXSCENDAS,  QUI  COELI  DAT  TIBI  SORTEM. 

(Ughelli,  Ilalia  sacra,  VII,  col.  604.) 
Les  termes  mêmes  de  celte  exhortation  au  prêtre  qui  monte  à  l'autel  attestent,  comme  le  chapiteau  aux  quatre  anges 
signe  par  Alfano,  que  les  clercs  et  les  artistes  qui  concouraient  à  la  décoration  de  la  cathédrale  de  Bari  allaient  cher 
cher  leurs  modèles  dans  la  basilique  fameuse  de  Saint-Nicolas  (Voir  plus  haut  l'inscription  gravée  sur  les  degrés  du  chœur 
de  cette  basilique,  p.  449). 

2.  La  lecture  la  plus  acceptable  des  lettres  gravées  au-dessus  du  donateur  agenouillé  serait  :  «  Cum  socio.  » 
.1.  Annuario  Sel  R.  hlitulo  teenico  e  nautico  tli  Bari,  VIII,  188!),  p.  S7-76,  pl.  I  et  II. 

4.  «  Judicavil  et  precepit  ut  cum  harensis  mater  ecclesia  facta  fuerit,  dentur  et  expendantur  de  rébus  suis  pro  ceburio 
îbi  super  altare  laciendo,  triginla  uncias  auri  tarenorum  Sicilie    [Cad.  diplom.  barese,  I,  1807,  n°  94,  p.  174). 
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l'achèvement  de  l'édifice.  En  1228,  l'archevêque  Marino  fit  prendre  copie  du  testament 
et  réclama  le  legs.  Il  est  permis  de  conjecturer  qu'alors  deux  membres  de  la  famille  Elïrem, 
l'oncle  et  le  neveu,  intervinrent  pour  parfaire  la  somme  nécessaire.  En  tout  cas,  il  est  très 
probable  que  le  ciborium  était  achevé  lorsque  l'autel  auquel  il  était  destiné  fut  solennel- 
lement consacré,  le  6  février  1233  par  Bernardo,  archevêque  de  Palerme  et  «  familier  »  de 
l'empereur  Frédéric  II.  C'est  vers  1230  que  l'on  doil  placer  l'ouvrage  d'Alfano  de  Termoli. 

Quelques  années  plus  tard,  en  1240,  un  ciborium  était  installé  dans  le  chœur  de  la 
cathédrale  de  Bitonto,  dont  le  clergé  rivalisait  de  magnificence  avec  celui  de  Bari.  L'in- 
scription de  l'architrave,  qui  a  été  murée  dans  une  salle  de  l'évêché •',  donne  la  date  et 
fait  connaître  en  même  temps  le  nom  du  sculpteur,  Gualtiero  de  Foggia  : 

PRESULE  DOMINICO  FUIT  HEC  FORMATA  JUBENTE 
CIBCJRII  NORMA  CLERO  POPULOQUE  PETE.NTE. 
AU   LAliUEM   CIlItlSTI  ME  STRUXIT  CURA  MAGISTRI, 
MUNERE  PERMULTO  FECIT   IIAN'C  C.UALTERIUS  ULTRO 
DE  FOGIA  DUXIT  ORTUM  QUI  SIC  BENE  SCULPSIT 
ANKIS  MILLENIS  TRANSACTIS  BISQUE  VICENIS 
[NSÙPER  ADDENDIS  ANN1S  PLUSQUE  DUCENTIS 
CUM   GRANDI   CURA   FUIT  MEC  FORMATA  FIGURA. 

Gualtiero  porte,  dans  un  document,  le  titre  de  magister  comacenus,  qui,  au  xiu"  siècle, 
fut  donné  à  d'autres  artistes  originaires  de  l'Italie  méridionale,  et  qui  est  synonyme  de 
«  maître  maçon  »  '.  Il  était  fils  de  Hiccardo  de  Foggia;  lui-même  eut  pour  fils  mailre  Paolo, 
qui  mourut  avant  1286''. 

De  l'édicule  élevé  par  Gualtiero  de  Foggia  dans  la  cathédrale  de  Bitonto,  il  ne  reste 
rien  que  quelques-unes  des  colonnettes  qui,  au-dessus  de  l'architrave,  soutenaient  un  de 
ces  toits  de  marbre  en  pyramide,  dont  le  prototype  avait  été  donné  en  Fouille  par  le 
ciborium  de  Saint-Nicolas  de  Bari.  Ces  colonnettes  forment  comme  une  petite  balustrade 
devant  un  tombeau  du  xviu*  siècle.  Mais  un  chapiteau  du  ciborium  détruit  a  été  retrouvé 
et  est  conservé  à  Bitonto  par  M.  le  comte  Bogadeo  di  Torrequadra.  Ce  chapiteau,  le  seul 

t.  Beatillo,  Storia  di  Bari,  p.  127;  Lombarpi,  Vila  degli  arciccscovi  Baresi,  p.  79;  Ugbbixi,  Italia  sacra,  VII,  col.  624. 
Gakiiuba  {Série  critiea  deipastori  Baresi,  p.  llJ9)  a  lu  1231.  Voir  le  fac-similé  du  fragment  conservé  de  l'inscription,  donné 
par  M.  Fantasia  iAnnuario...  di  Bari,  1899,  pl.  II,  /»'</.  6). 

2.  Cette  inscription  a  été  publiée  pour  la  première  fois,  d'après  un  manuscrit  du  chanoine  Marlucci,  par  M.  de  Simone 
[Pochi  giomi  a  Bitonto,  Piaples,  1870,  I,  p.  28).  Le  marbre  original  a  été  relrouvé  par  M.  le  comte  Rogadeodi  Torrequadra. 
Voir  son  article,  dans  la  revue  Arte  e  Storia,  1888,  p.  12. 

3.  Cf.  l'inscription  qui  se  trouvait  autrefois  dans  la  petite  chapelle  de  la  Vierge  élevée  à  Lanciano  sur  le  pont 
romain  :  Sacellum  hoc  bcate  Virginia  pio-italis  matris  Dci  et  nostre  magister  Andréas  cum  sociis  de  Lanziano  comacinis  solidis 
suis  feccrunt.  A.  D.  MCC1II  (A.  Antisorj,  Antichità  storiio-crituhe,  sacre  e  profane,  nella  reijione  dci  Frenlani,  Naples,  1798, 
p.  253}. 

4.  Prologo,  Vrimi  tempi  delta  Città  di  Trani,  Giovinazzo,  1883,  p.  36;  [Carabellese],  Cod.  diplom.  barese,  III  (le  Carte 
t!i  Terlizzi),  n»  XL,  p.  301. 
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ouvrage  de  Gualtiero  de  Foggia  qui  nous  soit  parvenu,  est  orné  de  guivres  en  haut 
relief,  toutes  pareilles  à  celles  qui  se  tordent  autour  de  l'un  des  chapiteaux  exécutés  par 
Alfano  de  Termoli  (fig.  315). 

Les  monstres  sculptés  pour  les  tabernacles 
des  deux  cathédrales  de  Bari  et  de  Bitonto  sont 
disposés  sur  les  chapiteaux,  tordus  et  contournés, 
exactement  comme  ils  le  seraient  sur  un  chapiteau 
sculpté  en  France,  aux  environs  de  l'année  1200, 
ou  un  ]ieu  plus  tard  eu  Allemagne.  Ce  décor  animal, 
qui  n'a  plus  rien  de  commun  avec  la  tradition 
byzantine,  témoigne  d'une  influence  septentrionale 
aussi  clairement  que  le  chapiteau  à  crochets  des- 
tiné à  figurer  au-dessus  du  maître-autel  de  la 
cathédrale  de  Bari. 


G,  315.  —  Chapiteau  provenant  du  tabernacle 

RE  LA  CATHÉDRALE  DE  BITONTO,  PAR  GUALTIERO  DE 
FOGGIA . 


Le  pays  le  plus  voisin  de  la  Terre  de  Bari  où 
l'on  retrouve  ces  guivres,  disposées  deux  à  deux 
autour  d'une  corbeille  de  chapiteau,  est  la  Dalmatie.  Des  chapiteaux  presque  identiques 
à  ceux  que  Gualtiero  de  Foggia  a  sculptés  pour  le  tabernacle  de  la  cathédrale  de  Bitonto 

servent  de  supports  aux  archivoltes  de  l'ambon  érigé 
sous  la  rotonde  qui  servit  de  tombeau  à  Dioclétien  et  qui, 
après  le  triomphe  du  christianisme,  devint  la  cathédrale 
de  Spalato  (ftg.  316)*.  La  ressemblance  est  si  frappante 
qu'elle  pourrait  suffire  à  établir  un  lien  historique  entre 
les  ateliers  qui  ont  travaillé  dans  deux  villes  rapprochées 
plutôt  que  séparées  par  la  mer.  A  part  le  décor  des  cha- 
piteaux, l'ambon  de  Spalato,  avec  sa  forme  hexagonale 
et  les  six  colonnes  surmontées  d'archivoltes  moulurées 
qui  soutiennent  la  plate-forme,  diffère  complètement 
d'un  ambon  comme  celui  de  Bitonto.  Mais  les  églises  de 
la  Terre  de  Bari  ont  possédé  des  ambons  hexagonaux, 
dont  l'élévation  était  identique  à  celle  de  l'ambon  do 
Spalato.  Tel  était  l'ambon  de  la  cathédrale  de  Trani,  qui 
fut  démoli  au  commencement  du  xviii"  siècle  :  ce  monu- 
ment est  connu  jusque  dans  le  détail,  grâce  à  une 
description  ancienne2;  son  plan  hexagonal  a  été  récemment  retrouve,  d'après  la  trace 
qu'avaient  laissée  sur  le  pavement  les  bases  des  six  colonnes.  La  date  de  cet  ambon 


Fig.  310.  —  Chapiteau  de  l'ambon  de 
la  cathédrale  de  spalato,  d'apres 
Jackson. 


1.  Jacksox,  Dalmatia,  Ihe  Quarncro  and  Istrla,  II;  p.  44-15,  lig.  32,  pl.  XVII. 

2.  Beltrani,  Una  inedila  dcstriiione  del Duomo di  Trani,  1899. 
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est  inconnue.  La  cathédrale  de  Trani  a  pu  s'enrichir  d'un  ambon  dans  la  première 
moitié  du  xme  siècle,  en  même  temps  que  les  cathédrales  de  Bari  et  de  Bitonto  et  que 
la  cathédrale  de  Bisceglio,  dont  l'ambon,  —  qui  fut  détruit,  comme  celui  de  Trani,  au 
xvm'  siècle,  —  portait  le  millésime  de  1237. 

Deux  pièces  de  mobilier  d'église  en  marbre  furent  exécutées  d'après  un  même  modèle 
et  sans  doute  vers  la  même  époque,  l'une  sur  la  rive  italienne,  l'autre  sur  la  rive  illyrienne 
de  l'Adriatique;  d'autre  part,  les  chapiteaux  de  l'ambon  de  Spalalo  appartiennent  à  un 
type  qui  est  représenté  de  1230  à  1240  par  deux  chapiteaux  des  tabernacles  de  Bari  et 
de  Bitonto.  L'influence  de  l'art  septentrional,  dont  ces  divers  chapiteaux  sont  les  témoins, 
s'cst-elle  d'abord  exercée  en  Apulie  ou  en  Dalmatie?  Il  est  impossible  de  le  savoir. 


Fig.  317.  Fes-  alS. 

Chapiteaux  de  la  cathédrale  de  ï.itïiu. 


D'autres  chapiteaux  de  style  français  ou  germanique  se  mollirent,  non  plus  sur  des 
édicules  isolés,  mais  au  milieu  d'un  ensemble  massif  d'architecture  et  de  décoration 
apulienne.  Dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Foggia,  l'un  des  quatre  chapiteaux  trapus 
qui  reposent  sur  des  colonnes  de  brèche  rouge  et  violette  porte  des  «  crochets  »  de  style 
septentrional,  fixés  à  de  larges  attaches  côtelées,  qui  sont,  elles-mêmes  toutes  brodées 
de  folioles  {fig.  294).  Dans  la  cathédrale  d'Altamura,  les  chapiteaux  du  Iriforium,  disposés 
par  couples,  représentent  deux  types  aussi  différents  que  possible:  des  pyramides  tron- 
quées, sur  lesquelles  sont  incisés  des  feuillages  épineux  'd'un  style  tout  local,  voisinent 
avec  des  corbeilles  ornées  de  «  crochets»  terminés  par  des  rosettes  en  forme  de  large 
corolle  (fig.  320). 

La  cathédrale  de  Matera,  dont  l'extérieur  est  comme  un  compromis  entre  les  églises 
de  la  Terre  de  Bari  et  de  la  Terre  d'Otrante,  a  une  nef  de  basilique  dont  les  chapiteaux, 
taillés  dans  le  calcaire  des  plateaux  voisins,  différent  entièrement  de  ceux  de  Bitonto  et 
des  grands  chapiteaux  d'Altamura.  La  plupart  des  chapiteaux  de  Matera  sont  couverts  de 
larges  feuilles  de  fougères,  dont  les  pointes  se  recourbent  pour  dessiner  des  crochets,  aux- 
quels pendent  des  pommes  de  pin.  L'un  de  ces  chapiteaux  porte  aux  angles  quatre  bustes 
d'hommes,  en  costume  du  xm"  siècle,  sculptés  en  haut  relief.  Le  réalisme  vigoureux  des 
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figures  fait  penser,  comme  les  ornements  caractéristiques  des  chapiteaux  voisins,  à  l'art 
du  Nord  (fig.  317-319). 


II 


Quelques  églises  d'Apulie  participent  de  L'art  nouveau?  qui,  vers  le  commencement 
du  xiii5  siècle,  règne  au-delà  des  Alpes,  non 
seulement  par  divers  détails  de  décora- 
tion, qui  voisinent  avec  une  série  de  mo- 
tifs locaux,  mais  encore  par  un  ou  deux 
membres  d'architecture  étrangère  greffés  sur 
un  corps  d'édifice  italien.  La  cathédrale 
de  Troja  fut  prolongée,  sous  Frédéric  II, 
par  un  chœur  de  plan  carré,  couvert,  sui- 
vant le  système  adopté  en  France  et  en 
Allemagne,  d'une  voûte  d'ogives,  dont  les 
nervures  sont  profilées  en  amande  ;  de  même 
l'énorme  rose  qui  fut  établie  au-dessus  des 
parties  anciennes  de  la  façade  et  entourée 
d'une  foule  de  monstres  difformes,  a  le 
remplage  des  roses  qui  décorent  les  façades 
des  églises  cisterciennes,  bâties  en  Italie  sui- 
des modèles  français  1  ;  les  chapiteaux  inter- 
calés entre  les  rayons  de  la  grande  roue  de 
marbre  et  les  areatures  finement  moulurées 
sont  eux-mêmes  des  copies  assez  lourdes 
de  chapiteaux  à  crochets, 

Dans  la  collégiale  de  Barletta,  les  trois 
Innées  de  l'église  construite  avant  1154,  d'après  le  plan  cl  l'élévation  de  Saint-Nicolas 
de  Hari.  sont  suivies  de  deux  travées  qui,  elles  aussi,  sont  restées  inachevées.  Ces  deux 
travées  forment  un  excellent  morceau  d'architecture  française.  Les  piliers,  qui  devaient 
soutenir  des  voûtes  d'ogives  bandées  au-dessus  de  la  nef  principale,  ont  été  simplement 
amorcés;  la  place  qu'ils  devaient  occuper  n'est  marquée  sur  le  sol  de  l'église  que  par 
les  bases.  .Mais  les  nefs  latérales  sont  couvertes  de  voûtes  d'ogives  identiques  à  celles  du 
chœur  de  Saint-Germain-des-Prés  (fig.  149). 


TUIFOBIUH  DE  LA  CATHÉDRALE  d'aLTAML'  H  A. 


1.  Cette  rose  ressemble  singulièrement  a  celle  île  l'église  de  Fossanova,  qui  fut  consacrée  en  1208.  Cf.  C.  Enlart, 
Origines  françaises  de  Varchitecture  gothique  en  Italie,  p.  33  et  suiv.,  pl.  II. 
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Dans  les  deux  églises  de  Troja  et  de  Barletta,  les  voûtes  d'ogives  du  xin"  siècle  ne 
sont  que  des  additions  à  un  édifice  de  plan  italien  déjà  vieux  d'un  demi-siècle  ou  d'un 
siècle.  Mais,  au  temps  de  Frédéric  II,  une  église  d'Apulie,  la  cathédrale  de  Ruvo,  offre, 
dans  son  architecture  tout  entière,  une  véritable  combinaison  de  l'art  local  et  de  l'art  du 
Nord1.  Le  dessein  d'ensemble  de  l'élévation  était  inspiré  de  la  cathédrale  de  Bitonto  ou 
de  Saint-Nicolas  de  Bari  ;  des  tribunes  furent  prévues  tout  d'abord  au-dessus  des  voûtes 
d'arêtes  des  bas-côtés.  Les  baies  de  ces  tribunes,  maintenant  vitrées  comme  de  grandes 
fenêtres  trilobées,  sont  surmontées  de  petites  fenêtres  anciennes,  garnies  d'un  rem- 
plage  de  pierre  ajourée.  Ce  triforium  fut  couvert  d'une  charpente,  qui  a  été  enlevée, 
mais  dont  la  place  est  marquée  par  un  sillon  creusé  dans  le  mur  extérieur  de  la 
nef  et  du  transept'.  L'inclinaison  du  sillon3  montre  que  le  toit  s'appuyait  direc- 
tement sur  le  mur  latéral  de  l'église,  au  ras  du  dallage  de  la  galerie,  sans  laisser  place 
à  des  ouvertures  capables  d'éclairer  celte  galerie  ''.  Les  tribunes,  qui  restaient  obscures, 
se  trouvèrent  réduites  à  l'état  de  simple  appentis.  Elles  ne  servirent  pas  même  de  galerie 
de  service:  une  sorte  de  balcon  sans  garde-fou,  qui  passait  au-dessous  des  baies  inutiles, 
fut  établi,  à  l'intérieur  de  la  nef,  sur  une  rangée  de  corbeaux  à  figures  monstrueuses 
(/'.'/■  321). 

La  façade  de  la  cathédrale  de  Ruvo  a  pris  une  assiette  pesante,  depuis  qu'elle  a  élé 
élargie,  avec  le  vaisseau  de  l'église,  pour  donner  place  à  des  chapelles  qui  furent  cons- 
truites  de  toutes  pièces.  Ramenée  à  ses  proportions  primitives,  la  façade  de  la  cathédrale 
de  Ruvo  diffère  surtout  de  celles  des  cathédrales  de  Bari  et  de  Bitonto  par  la  suppression 
des  bandes  verticales  qui,  dans  la  plupart  des  grandes  églises  d'Apulie,  divisent  la  façade 
en  trois  parties,  correspondant  aux  trois  nefs  ;  elle  est  comme  une  réduction  de  la  haute 
façade  de  la  cathédrale  de  Tram,  qui  paraît  avoir  été  reconstruite  dans  les  premières 
années  du  xiu"  siècle5.  Le  mur  large  et  nu  qui  est  la  façade  de  l'église  de  Ruvo  n'est  orné 
de  motifs  saillants  qu'à  sa  partie  inférieure  et  à  son  sommet.  Quatre  colonnes  antiques, 
dont  les  fûts  sont  enterrés  dans  le  sol  exhaussé,  portent  des  arcs  de  mémo  ban- 
leur,  bandés  au-dessus  des  portails,  et  dont  deux  sont  tracés  en  tiers-point.  Ces 
arcs,  détachés  en  saillie  sur  la  paroi,  étaient  les  amorces  d'un  portique,  qui  devait 
rester,  comme  ceux  de  Bari  et  de  Bitonto,  à  l'état  de  projet.  Trois  ouvertures  sont 
disposées  verticalement  dans  la  façade,  au-dessus  du  portail:  d'abord  un  petit  oculus 

1 .  Cette  église  a  élé  habilement  restaurée  de  nos  jours  par  M.  E.  Bernicli. 

2.  La  ligne  du  loil  coupait  en  deux  une  fenêtre  bilobée  ouverte  dans  le  transept:  e'est  une  preuve  que  le  transept, 
avec  les  trois  absides,  est  antérieur  à  la  nef.  On  remarquera  d'ailleurs  une  solution  de  continuité  très  nette  entre  les 
arcatures  qui  courent  au-dessus  des  fenêtres  de  la  nef  et  les  modillons  étroits  qui  sont  planlés  à  intervalles  réguliers 
sous  le  toit  du  transept.  Ces  modillons,  séparés  par  de  larges  palmettes,  sont  contemporains  de  la  frise  qui  couronne 
le  transept  de  la  cathédrale  de  Trani. 

3.  Cette  inclinaison  est  donnée  encore  par  les  rampants  de  la  façade. 

i.  I.e  jour  ne  pénétrait  sous  la  toiture  que  par  deux  petites  ouvertures  en  forme  de  losange  percées  dans  la  façade, 
immédiatement  au-dessous  des  arcatures  des  rampants. 

B.  Schulz,  Atlas,  pl.  XVI.  —  Dehio  et  Bezold,  III,  pl.  238,  fig.  I, 
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garni  d'un  remplage  très  fin  de  marbre  découpé  et  entouré  d'une  inscription  ruinée  par 
les  intempéries'  ;  puis  une  fenêtre  b'ilobéè  pareille  à  celles  de  la  façade  de  Bitonto,  et  dont 


Fig.  321.  —  Vue  intè 


I1IEL-RE  DE  LA  CATHEDRALE   DE  RUV 


le  tympan  est  orné  d'une  demi-figure  de  saint  Michel  vainqueur  du  dragon  ;  enfin  une 
large  rose  surmontée  d'une  petite  niche  dans  laquelle  est  assis  un  évôque  inconnu.  Le 
petit  cercle  placé  au  centre  de  cette  rose  est  rempli  d'une  fine  dentelle  de  marbre  ajouré;  le 

I.  Cotte  inscription  n'est  qu'une  prière  :  elle  ne  donnait  point  de  date. 
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cadre  est  fait  d'oves  et  de  denticules  classiques  d'un  beau  relief  et  d'une  régularité 
savante.  A  côté  des  détails  qui  relèvent  de  la  tradition  locale,  les  colonnettes  prisma- 
tiques ou  torses  qui  forment  les  rayons  de  la  grande  roue  de  marbre,  les  chapiteaux  à 
crochets  de  ces  colonnettes  et  les  moulures  des  arcs  tréflés  qui  reposent  sur  les  chapiteaux 
font  penser  à  l'élégante  sobriété  de  l'architecture  française  importée  en  Italie  par  les 

Cisterciens  '. 

La  nef  tout  entière,  comme  la 
rose  de  la  façade,  rappelle  bien 
moins  les  basiliques  apuliennes  que 
les  églises  monastiques  de  France  ou 
d'Allemagne.  Dans  les  cinq  travées, 
les  colonnes  antiques  des  églises 
de  Bari  et  de  Trani  ont  fait  place  à 
des  piliers  rectangulaires,  dont  cha- 
cun est  cantonné  de  deux  colonnes 
et  de  deux  pilastres  régulièrement 
appareillés.  Les  colonnes  sup- 
portent les  arcades  en  plein  cintre 
de  la  nef;  quant  aux  pilastres, 
ceux  qui  regardent  la  nef  latérale 
portent  des  doubleaux,  entre  les- 
quels sont  établies  des  voûtes 
d'arêtes  ;  ceux  qui  font  saillie  dans 
la  nef  centrale  montent  d'un  élan 
jusqu'au  niveau  des  petites  fenêtres 
Fig.  322.  —  Campakilb,  dit  le  tombeau  db  noiinic,  a  monte  sant'axoelo.   ouvertes  au-dessus  des  baies  de  la 

fausse  tribune.  Les  pilastres  de  la 
nef  portent  tous  des  arcs  formerets  en  plein  cintre,  donl  une  toiture  moderne  masque  en 
partie  la  courbe  (fig.  321).  Sur  deux  des  pilastres  ont  été  établis  quelques  claveaux  d'un  arc 
doubleau,  flanqué  de  deux  tores,  et  l'amorce  peu  distincte  de  deux  branches  d'ogives.  Ces 
voûtes  de  la  nef  principale  n'ont  jamais  élé  construites.  Les  travaux  de  la  cathédrale  de 
Ruvo  ont  subi  en  effet  des  interruptions  qui  ont  donné  lieu  à  des  irrégularités  bizarres 
dans  l'élévation  :  du  côté  de  l'Épitre,  pilastres  et  colonnes  descendent  jusqu'au  sol  et 
reposent  sur  des  bases,  tandis  que,  du  côté  de  l'Évangile,  ils  sont  interrompus  au- 
dessous  des  chapiteaux  des  piliers  et  reposent  sur  des  consoles  en  forme  de  bouquet 
de  feuilles  ou  de  tète  humaine.  D'un  coté,  les  chapiteaux  des  colonnettes  du  triforiùm  sont 


t.  Pour  ne  prendre  en  France  qu'un  exemple  entre  cent,  les  deux  roses  des  transepts  de  la  cathédrale  de  l.yon 
qui  remontent  aux  premières  années  du  xme  siècle,  sont  à  peu  près  identiques  à  la  rose  de  la  cathédrale  de  Ituvo. 
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pareils  à  ceux  du  trifarium  de  Bitonto';  de  l'autre,  ils  portent  des  crochets  français  ou 
germaniques,  à  la  façon  des  chapiteaux  du  triforiwn  d'Altamura  ;  d'un  côté,  les  petites 
fenêtres  de  la  nef  sont  en  plein  cintre,  avec  un  reiiiplage  de  marbre  découpé;  de  l'autre, 
trois  fenêtres  sur  cinq  sont  tracées  en  tiers-point,  et  aucune  d'entre  elles  n'a  eu  de 
remplage1.  En  dépit,  de  ce  manque  de  symétrie  dans  l'exécution,  le  dessein  de  l'architecte 
est  clair  :  la  cathédrale  de  Ruvo  a  été  conçue  comme  une  basilique  apulienne  à  tribunes 
dont  la  nef  devait  être  voûtée  d'ogives.  Les  tribunes  et  les  voûtes  sont  restées  à  l'état 
rudimentaire  ;  les  baies  trilobées  uni 
été  transformées  en  fenêtres  et  les 
poutres  d'une  charpente  apparente 
ont  été  plantées  dans  les  murs  do  la 
nef,  à  côté  des  formercts  inutiles. 
Les  contreforts  qui  eussent  été  néces- 
saires à  l'achèvement  des  voûtes 
n'ont  pas  même  été  prévus;  peut-être 
l'expérience  et  la  science  manquèrent- 
elles  également  au  constructeur  apu- 
lien.  Mais  il  reste  certain  (pie  ce 
constructeur  a  eu  l'idée  de  jeter  sur 
la  nef  principale  d'une  basilique, 
imitée  des  grandes  cathédrales  de 
Bari,  de  Trani  et  de  Bitonto,  une 
suite  de  voûtes  qui  n'étaient  pas  (les 
coupoles  :  c'était  là,  dans  la  Terre  de  Bari,  une  tentative  nouvelle,  qui  n'a  pu  être  suggé- 
rée que  par  une  connaissance  plus  ou  inoins  directe  de  l'architecture  du  Nord. 

L'hypothèse  d'une  influence  de  l'art  septentrional  est  encore  la  seule  qui  puisse  ré- 
soudre en  partie  l'énigme  proposée  parle  monument,  le  plus  mystérieux  de  l'Italie  méridio- 
nale, —  l'étrange  pyramide  qui  s'élève  sur  le  Gargano,  à  Monte  Sant'Angelo,  derrière 
l'église  ruinée  de  San  Pietro,  el  à  quelques  pas  de  la  grotte  miraculeuse.  Pour  le  peuple, 
celte  haute  coupole  ovoïde,  juchée  sur  une  chapelle  carrée,  est  le  tombeau  de  liotaric. 
Schulz,  qui  a  public  le  plan  et  la  coupe  du  singulier  édifice  [fig.  322)2,  a  cru  y  reconnaître  un 
baptistère,  qui  au  rail  été  dédié  dès  l'origine  à  saint  Jean-Baptiste,  dont  il  porte  encore  le  nom. 

Le  monumenl  est  resserré  entre  deux  habitations.  La  seule  face  visible  montre,  au- 
dessus  d'une  sorte  d'abside  saillante,  deux  étages  de  fenêtres  étroites,  surmontées  d'une 
calotte  de  pierre  dont  la  surface  rugueuse  est  couverte  de  lichen  et  d'herbes.  L'entrée  de 
l'édifice  esl  contiguëà  l'abside  de  San  Pietro.  Le  portail  a  un  tympan  à  moitié  brisé,  sur  le- 

1.  Sur  ces  irrégularités,  voir  les  observations  de  M.  Avena,  Monument!  delC  llalia  Méridionale,  p.  127,  et  les  dessins 
de  M.  Bcrnich  [/irj.  8(5  et  91;  cf.  les  photog.,  /!</.  92-91). 

2.  SCBUU,  Allas,  pl.  XI. Il  ;  reproduit  par  Deiuo  et  Bbzold,  pl.  201,  flg.  Il)  et  1 1 . 


Fig.  32*.  —  IÎalaam.  Relu 
d'un  cual'itkau  a  monte  sa  nt 
ANGELO.  D'aI'UÈs  SCHULZ. 
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quel  des  figurines  sculptées  en  bas-relief  s'agitent  dans  tous  les  sens.  Ces  figurines  semblent 
à  peine  tenir  sur  leurs  jambes  trop  courtes;  leurs  draperies  volantes  ont  des  plis  larges  et 
raides  ;  les  visages  sont  aplatis  ;  le  globe  des  yeux  est  énorme.  Celte  course  de  pantins, 
dont  les  proportions  difformes  et  l'agitation  désordonnée  contrastent  avec  la  noblesse  et  la 
gravité  de  l'art  byzantin,  est  censée  représenter  la  capture  du  Christ  au  jardin  des  Oliviers, 
le  Crucifiement  et  les  Saintes  Femmes  au  tombeau  (fig.  323). 

Le  portail  ruiné  donne  accès  dans  une  chapelle  de  plan  carré, 
qui  était  autrefois  séparée  de  la  partie  supérieure  de  l'édifice  par 
un  plancher.  En  face  do  l'entrée,  une  niche  qui  fait  fonction 
d'abside  est  ouverte  sous  une  arcade  en  tiers-point,  composée  de 
cinq  voussures  en  retrait  les  unes  sur  les  autres;  deux  arcades 
plus  larges  et  moins  profondes  ornent  les  murs  latéraux.  Les 
colonnes  qui  supportent  les  archivoltes  ont  des  chapiteaux  trapus,  dont  la  plupart  sont 
ornés  de  feuillages.  Trois  de  ces  chapiteaux  sont  couverts  de  figurines,  qui  représentent 
des  scènes  tirées  de  l'histoire  des  Anges,  honorés  avec  saint  Michel  dans  la  grotte  voisine  : 
l'Ange  arrêtant  Abraham  qui  lève  le  bras  pour  sacrifier  son  fils;  l'Ange  apparaissant  à 
Balaain  qui  s'avance  à  côté  de  son  âne  {fig.  824)'  ;  l'Ange,  qui,  une  croix  à  la  main, 
annonce  la  Nativité  du  Sauveur  aux  bergers  entourés  de  leurs  animaux-  (fig.  325).  Sur  le 
tailloir  qui  surmonte  ce  dernier  chapiteau  est  gravé  le  passage  de 
sainl  Luc  :  [Annuntio]  vouis  gaudium  magnum.  Deux  des  sujets  repré- 
sentés sur  les  chapiteaux  figuraient  sur  la  porte  de  bronze  exécutée 
en  1076  à  Constantinople  pour  le  sanctuaire  souterrain  du  Gargano3; 
mais  le  sculpteur  n'a  pas  essayé  d'imiter  la  svelle  élégance  des 
dessins  gravés  par  les  artistes  byzantins;  ses  figurines  sont  aussi 
courtes  de  jambes  et  aussi  grossièrement  modelées  que  celles  du 
portail. 

Une  inscription  à  peine  visible  dans  la  pénombre,  et  qui  a  échappé 
à  Schulz,  est  gravée  en  caractères  bizarres,  avec  des  abréviations  compliquées,  au-dessus 
d'une  petite  porte,  ménagée  dans  la  paroi  à  gauche  de  l'entrée,  et  qui  s'ouvre  sur  nu 
escalier.  Le  texte  est  composé  des  trois  hexamètres  suivants  : 

f  INCOLA  MONTA»!  PARMENSIS  FROLE  PAGANI 

ET  MO.NT1S  NATUS  RODELGRIMI  VOC1TATUS 

HANC  F1ERI  TUMIÎAM  JUSSEHUNT   III  DUO  l'ULCHRAM. 


FlG.  323.  —  L'ANNONCIATION 
AUX  BEHGEAS.  CHAPITEAU 
.V      HONTE  SA.Nt'a.NUELO. 

D'après  schulz. 


1.  Celte  seène  a  été  reproduite,  au  pied  du  Gargano,  sur  l'un  des  chapiteaux  du  portail  de  San  Leonardo  (p.  604, 
pl.  XXXII). 

2.  Le  sens  de  ces  représentations  a  complètement  échappé  à  Schulz,  qui  les  décrit  comme  une  succession  d'animaux, 
de  monstres  et  de  scènes  de  chasse  (I,  p.  253-254). 

3.  Voici  ies  légendes  correspondantes,  gravées  à  côté  des  figurines  damasquinées: 
-j-  Ubi  angélus  Dotnini  uocavit  Abraham  dicens:  Xe  extentlas  manum  luam  super  puerum. 

Ubi  angélus  Domini  apparuil  pastoribus  dicens  :  Ecce  enim  annuntio  vobis  gaudium  magnum,  quia  natus  est  vabis  hodie  Sdlvatov. 
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Quelques  mots  de  ce  grimoire,  déchiffrés  sans  doute  par  un  chanoine  do  la  grotte,  le 
nom  lombard  de  Rodelgrimi  et  le  mot  tumbam  auront  donné  naissance  à  la  légende  qui  fait  de 
cet  édifice  le  «  tombeau  de  Rotaric  ».  Lue  d'un  bouta  l'autre,  l'inscription  fait  connaître  les 
fondateurs  du  mystérieux  monument  :  l'un  est  un  anonyme,  natif  de  Parme,  qui  s'était  fixé 
à  Montepagano,  dans  le  nord  des  Abruzzcs,  non  loin  de  Teramo  ;  l'autre  est  un  certain 
Rodelgrimi,  qui  était  né  sur  le  mont  Gargano,  et  probablement  à  Monte  Sant'Angelo '.  L'édi- 
fice lui-même  est  appelé  tumba.  Mais  où  chercher  la  sépulture  désignée  par  une  inscription 
placée  au-dessus  d'une  porte?  Pourquoi  cette  inscription  dédicatoire  ne  mentionne-t-elle 
ni  le  nom  du  mort,  ni  la  date  de  son  dernier  jour  '?  Qu'est-ce  que  cette  tombe  sans  épitaphe? 
Quel  monument  funéraire  du  moyen  âge  pourrait  se  comparer  à  un  si  gigantesque  mau- 
solée? Il  est  évident  qu'ici  le  mot  tumba  a,  comme  dans  un  passage  du  Chronicon  Casau- 
riense,  le  sens  de  «  voûte-  ». 

L'escalier  à  vis,  auquel  donne  accès  la  petite  porte  surmontée  de  l'inscription,  monte 
dans  l'épaisseur  de  la  muraille.  Le  palier  auquel  il  aboutit  csL  continué  par  une  galerie  qui 
circule  autour  de  l'édifice,  à  la  hauteur  du  premier  étage  :  trois  baies  ouvertes  dans  chacune 
des  faces  du  monument  font  communiquer  de  plain-pied  cette  galerie  avec  le  plancher 
établi  au-dessus  de  la  chapelle  inférieure.  Au  niveau  du  plancher,  la  construction  qui 
s'élève  commence  à  changer  de  forme.  Quatre  trompillons,  disposés  dans  les  angles  du  carré 
du  plan,  préparent  le  passage  à  l'octogone.  Au-dessus  des  trompillons,  les  lits  de  l'appareil 
s'avancent  progressivement  en  encorbellement.  Dès  la  cinquième  ou  sixième  assise,  les 
angles  de  l'octogone  se  trouvent  émoussés,  et  le  plan  dessine  une  ellipse.  Une  corniche  très 
saillante  et  pesamment  ornée  coupe  le  tronc  de  cône  irrégulier  ;  à  partir  de  cette  corniche, 
les  parois  opposées  s'inclinent  plus  franchement  les  unes  vers  les  autres.  Enfin,  une  dernière 
corniche,  réduite  à  une  simple  moulure,  marque  le  plan  à  partir  duquel  les  assises, 
toujours  posées  de  champ,  se  rapprochent  assez  rapidement  de  l'axe  de  la  construction 
pour  arriver  à  former  une  coupole  [fig.  322). 

Ce  bizarre  édifice  apprend-il,  par  sa  forme,  quelle  a  été  sa  destination?  A  mesure  que 
l'on  en  suit  l'élévation,  il  devient  plus  manifeste  que  ce  monument  à  plusieurs  étages  n'est 
point  un  tombeau.  11  n'est  pas  davantage  un  baptistère,  en  dépit  du  nom  du  saint  auquel  il 
a  été  dédié  à  une  époque  inconnue.  Pour  expliquer  l'édifice,  il  faudrait  avant  tout  découvrir 
quelque  utilité  au  premier  étage  et  à  la  pyramide  qui  le  surmonte.  Une  corniche  toute 
chargée  de  monstres  fait  sur  la  paroi  une  saillie  aussi  forte  que  la  corniche  destinée  à  porter 
le  plancher  du  premier  étage.  Peut-on  supposer  que  cette  corniche  supérieure  ait  porlé, 
elle  aussi,  les  poutrelles  d'un  plancher?  Quel  eût  été  le  moyen  d'accéder  à  ce  réduit  sans 
air  ni  lumière,  emprisonné  entre  le  plancher  de  bois  et  l'épais  dôme  de  pierre  ?  Une  seule 

1.  Les  habitants  du  Gargano  donnent  encore  à  la  ville  sainte  qui  est  la  capitale  de  la  montagne  isolée  le  nom  abréeé 
de  Monte. 

■1.  Voir  plus  haut, p.  :;i8.  Cf.  un  passage  .lu  roman  français  de  Perceval,  cité  par  F.  Godefroy,  Glossaire  de  l'ancienne 
langue  française,  t.  VII,  s.  v.  tombe. 

81', 
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hypothèse  parait  vraisemblable  :  sur  la  corniche  on  a  pu  monter  le  bâti  de  bois  auquel 
était  suspendue  une  cloche.  Si  l'étrange  monument  fait  fonction  de  clocher,  les  fenêtres 
supérieures,  inaccessibles  à  ceux  qui  étaient  arrivés  au  premier  étage,  prennent  une  utilité  : 
elles  sont  ouvertes,  non  pour  la  vue,  mais  pour  le  son. 

Aucun  édifice  de  ce  genre  n'existe  en  Italie  :  la  pesante  pyramide  de  Monte  Sant'Angelo, 
couronnée  d'une  coupole  de  pierre,  ressemble  aussi  peu  que  possible  au  campanile  élancé 
de  la  cathédrale  de  Trani.  La  construction  de  l'édifice  en  litige  présente  assurément  des 
détails  apuliens  :  sa  coupole  est  bâtie  comme  celle  des  rustiques  trulli,  et  les  grappes  do 
monstres  pendus  dans  l'ombre,  sous  la  corniche  supérieure,  ont  le  même  relief  gras  et 
mou  que  ceux  qui  grouillent  sur  l'abside  do  San  Leonardo  di  Sponto  ou  sur  les  larges 
façades  de  Loggia  et  de  Troja.  Mais  d'autres  détails  rappelleront  les  édifices  romans  du 
Nord.  Sans  parler  des  arcades  en  tiers-point  de  la  chapelle,  les  baies  du  premier  étage,  avec 
leurs  pilastres  trapus,  les  larges  feuilles  de  leurs  chapiteaux  et  leurs  moulures  profondes, 
amorties  sur  des  «  congés  »,  se  retrouvent  dans  les  églises  bâties  en  Bourgogne  vers  la  lin 
du  xii"  siècle. 

Devant  les  histoires  des  Anges,  racontées  sur  les  chapiteaux  de  la  chapelle  basse, 
et  devant  la  niche  d'abside,  qui  semble  consacrée  aux  puissances  célestes,  il  est  permis  de 
rappeler  que  les  clochers  français  du  moyen  âge  étaient  dédiés  le  plus  souvent  à  saint 
Michel1.  Le  prétendu  tombeau  du  roi  lombard  restera  une  absurdité  architecturale,  si 
l'on  ne  consent  à  reconnaître  en  lui  un  clocher  bâti  par  des  maçons  apuliens,  sur  les 
indications  d'un  maître  d'oeuvre  qui  connaissait  l'art  bourguignon. 


III 

Les  motifs  de  sculpture  et  d'architecture  étrangère  qui  ont  été  imités  au  commencement 
du  xm"  siècle  par  les  artistes  de  la  région  apulienne  ne  peuvent  s'explique]'  par  un  souve- 
nir persistant  des  rares  monuments  de  style  français  qui  ont  été  élevés  dans  l'Italie  méri- 
dionale sous  la  domination  normande.  L'église  Saint-Nicolas  de  Bari,  qui  avait  été  le  modèle 
des  cathédrales  voisines  et  qui  fut  encore  imitée  par  les  constructeurs  des  églises  de  Bitonto 
et  de  Ruvo,  était  sans  doute  apparentée  aux  anciennes  églises  deCaen;  mais  les  imitations 
successives  qui  avaient  été  faites  de  cet  édifice,  déjà  tout  apulien  par  le  détail,  comptent 
parmi  les  œuvres  les  plus  hardies  et  les  plus  originales  de  l'architecture  italienne.  Quant 
aux  églises  monastiques  du  xuc  siècle,  qui  avaient  donné  des  modèles  de  construction 
française  en  Basilicate,  en  Campanie  ou  dans  les  Abruzzes,  la  plupart  d'entre  elles  étaient 

i.  «  Quand  i]  y  avait  plusieurs  clochers  sur  une  église  française  du  moyen  âge,  le  second  était  consacré  à  l'archange 
Gabriel,  le  troisième  à  l'archange  Raphaël.  Des  autels  étaient  dressés  en  conséquence  dans  les  étages  placés  immédia- 
tement sous  les  cloches,  rarement  au  re/.-de-chaussée  des  tours  »  (ÀNTHTMÈ  Saint-Paul,  Histoire  monumentale  de  ta  France, 
éd.  de  1809,  p.  91). 
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restées  seules  de  leur  espèce  et  comme  inconnues  sur  le  sol  étranger  où  elles  se  trouvaient 
transplantées.  D'ailleurs  ni  les  églises  à  déambulatoire  de  Venosa  et  d'Aversa,  ni  le  porche 
de  San  Clémente  a  Casauria  n'offraient  aux  artistes  locaux  le  type  des  chapiteaux  dont  un 
Alfano  de  Termoli  a  sculpté  les  «  crochets  „  et  les  guivres,  ni  le  profil  des  ogives  ,|ue  des 
architectes  inconnus  ont  établis  sur  les  bas-côtés  de  la  cathédrale  de  Barletta  et  sur  le 
sanctuaire  de  la  cathédrale  de  Troja.  Le  travail  de  deux  ou  [rois  générations  avait  Irans- 
formé  et  renouvelé  l'art  du  Nord;  pour  faire  connaître  cet  art  à  l'Italie,  tel  qu'il  était  cons- 
titué au  commencement  du  xm«  siècle,  il  fallait  une  importation  nouvelle. 

En  effet,  après  les  monuments  d'art  étranger  élevés  pendant  le  xu'  siècle,  une  nouvelle 
génération  d'édifices  de  style  français  parut  dans  l'Italie  méridionale. 

L'Ordre  clunisien  a  terminé  son  rôle  dans  l'histoire  de  l'architecture  avant  la  lin  du 
xu*  siècle  ;  les  moines  qui  appartenaient  à  cet  Ordre  n'avaient  élevé  hors  de  France  que 
des  monuments  épars,  dont  les  abbatiales  de  Venosa  et  de  Sant'Anlimo  sont  en  Italie  les 
exemples  les  plus  remarquables.  L'Ordre  cistercien,  qui  avait  supplanté  l'ancien  Ordre 
bénédictin  dont  il  était  issu,  exerça  une  action  bien  plus  étendue  et  plus  prolongée  dans  le 
domaine  de  l'art.  Les  moines  de  Cîteaux  eurent  une  architecture  à  eux,  sévère  et  nue  comme 
l'exigeait  leur  règle  ;  appliquant  le  système  de  la  voûte  d'ogive  à  des  plans  archaïques, 
ils  combinèrent  les  inventions  nouvelles  avec  la  tradition  bourguignonne  et,  repoussant 
toute  décoration  polychrome  et  toute  figure  sculptée,  ils  ne  cherchèrent  la  beauté  que 
dans  la  simplicité  et  la  solidité.  Celle  architecture  trapue,  dont  la  gravité  archaïque  igno- 
rait les  libres  audaces  des  cathédrales,  était  facile  à  reproduire  partout.  Les  Cisterciens  en 
portèrent  avec  eux  les  plans  d'un  bout  à  l'autre  de  l'Europe  occidentale.  Tous  leurs  établis- 
sements, depuis  l'Espagne  et  le  Portugal  jusqu'à  l'Angleterre,  à  l'Allemagne  et  aux  pays 
Scandinaves,  eurent,  à  côté  des  mêmes  dortoirs  et  des  mêmes  cloîtres,  les  mêmes  églises 
françaises,  uniformes  et  coupées  droit,  comme  un  habit  monastique  ,1e  bure  grise  '. 

Dans  l'Italie  septentrionale  et  centrale,  les  Cisterciens  ont  bâti  une  dizaine  d'églises 

qui  se  ressemblent  fraternelle  ni:  elles  oui,  pour  la  plupart,  trois  nefs  couvertes  de  voûtes 

d'arêtes  ou  de  voûtes  d'ogives;  la  croisée  du  transept  est  couverte  d'ordinaire  d'une  voûte 
d'ogives  de  plan  octogonal,  dont  la  calotte  est  surmontée  d'un  lanternon  à  jour:  le  chevet 
est  souvent  carré;  les  fenêtres  sont  toujours  étroites;  une  moulure  courant  au-dessus  des 
arcades  de  la  nef  est,  avec  les  colonnettes,  le  seul  ornement  de  la  nudité  des  parois.  Deux 
monuments  de  ce  type  se  sont  conservés  dans  des  vallons  malsains  de  l'État  pontifical: 
c'est  l'abbatiale  de  Fossnnova,  entourée  d'un  bois  humide,  dont  la  végétation  a  recouvert  les 
dallesdela  Via  Appia,  et  l'abbatiale  de  Casamari,  voisine  du  coursdu  Liri  et  de  la  frontière  de 
l'ancien  royaume  de  Sicile.  Ces  deux  églises  ont  été  consacrées  l'une  en  1208,  l'autre  en  1217  -. 
Les  Cisterciens  de  l'État  romain  oui  pénétré  dans  la  Terre  de  Labour  et  les  Abruzzes.  Une 


1.  Cf.  Dïbio  et  BbzolDj  Hic  KirM.  Bau/amst  des  Abendtandet,  Il  p  217  et  suiv 

2.  C.  E.,la«t,  Ori^  ftonçatedawhitecturegothiqueenmu,  p.  30,  40  et»  Deh.o  et  Bbold,  II,  a,  p,  099-302. 
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église  bénédictine  élevée  au  confluent  du  Liri  et  du  Fibreno,  et  qui  avait  été  dédiée  en  1104 
par  le  pape  Pascal  II,  fut  donnée  en  1222  à  l'abbaye  voisine  de  Casamari1  :  devant  l'ancien 
édifice,  aujourd'hui  modernisé  et  dont  les  piliers  rectangulaires  étaient  pareils  à  ceux  de 
San  Liberatore -  ,  les  Cisterciens  commencèrent  une  église  neuve  sur  le  modèle  de  Casamari: 
il  ne  reste  de  cette  église  inachevée  que  deux  piliers.  Une  communauté  venue  de  l'abbaye  des 
Trois  Fontaines,  isolée  dans  la  campagne  de  Rome,  au-delà  de  Saint-Paul-hors-les-Murs, 
fonda,  en  1208,  sur  une  colline  voisine  de  Chieti,  l'église  de  Santa  Maria  d'Arbona  \  L'édi- 
fice est  resté  inachevé  :  la  nef  n'a  qu'une  travée  et  demie,  eL  un  mur  grossier  sert  de  façade. 
Mais  l'intérieur  est  intact:  avec  son  chevet  carré  et  la  voûte  du  carré  de  son  transept,  sou- 
tenue par  quatre  brandies  d'ogives  et  quatre  bernes,  l'église  d'Arbona  est  une  copie  à 
peu  près  littérale  de  celle  do  Casamari  \ 


Fie.  320.  —  Plan  iies  deux  églises  de  SANTA  ma  ni  a  di  g  ALEX  a,  son  LS  GARGANO  (zii'-xiu*  siècles). 

A  côté  du  plan  commun  des  églises  à  trois  nets,  entièrement  couvertes  de  voûtes 
d'arêtes  ou  d'ogives,  les  Cisterciens  avaient  conservé  un  plan  archaïque  et  rustique,  celui 
des  églises  bourguignonnes  dont  les  bas-côtés  sont  couverts  de  berceaux  perpendiculaires 
à  l'axe  de  la  nef.  Ce  plan  est  commun  dans  les  petites  églises  cisterciennes  de  France  et  de 
l'étranger.  Il  est  représenté,  comme  l'a  remarqué  M.  Enlart,  aux  extrémités  opposées  de  la 
carte  d'Europe:  au  nord,  par  l'église  suédoise  d'Alvastra;  au  sud,  par  l'église  Saint-Nicolas 
de  Girgenti,  en  Sicile"'.  Un  édifice  de  ce  type  s'est  conservé  dans  l'une  des  régions  les  moins 
accessibles  de  l'Italie  méridionale  :  cet  édifice  est  l'église  de  l'ancien  monastère  de  Santa 
Maria  di  Calena,  isolée  à  la  pointe  du  promontoire  du  Gargano.  Ce  monastère,  voisin  de  la 
mer  et  du  petit  port  de  Peschici,  dépendait  probablement,  dès  le  xir  siècle,  de  l'abbaye  insu- 

1.  Di  Meo,  Annali  critico-diplom.,  Ml,  p.  59. 

2.  Schulz,  I,  p.  101-102.  S'-huli      signale  pas  les  piliers  de  l'église  inachevée. 

3.  Bikdi,  Monumcnti  dcgli  Abruzzi,  p.  052. 

4.  Enlart,  p.  45-40;  flg.  0,  p.  244,  0g.  88,  plan  médiocre,  V Atlas  de  Schulz,  pl.  LX. 

5.  Bulletin  archëol.  du  Comité  des  travaux  historiques,  1892  ;  —  Origines  françaises  de  l'Architecture  gothique  en  Italie, 
p.  "4-';9;  lig.  22  et  23. 
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lairede  Tremiti 1 .  Une  première  église,  élevée  à  cette  place  vers  le  commencement  du  xii"  siècle, 
était  restée  inachevée  :  c'était  une  église  apulienne,  dont  la  nef  était  couverte  de  deux  cou- 
poles et  les  bas-côtés  de  voûtes  en  demi-berceau.  Quand  la  construction  fut  reprise,  l'axe 
et  le  plan  de  l'édifice  furent  complètement  modifiés.  La  seconde  église,  qui  s'élève  à  la  suite 
de  la  première,  est  massive  et  nue.  La  nef  était  autrefois  couverte  de  voûtes  d'arêtes,  repo- 
sant sur  des  pilastres  d'une  faible  saillie;  les  bas-côtés  sont  couverts  de  voûtes  en  berceau 
plein  cintre  perpendiculaires  à  l'axe 
de  la  nef  [fy.  326  et  327).  Chacune 
des  travées  des  bas-côtés  forme 
ainsi  comme  une  chapelle  basse, 
communiquant  avec  la  travée  sui- 
vante par  une  baie  en  plein-cintre. 
Ces  bas-côtés  sont  disposés  comme 
ceux  de  la  grande  église  abbatiale 
des  Cisterciens  de  Fontenay,  près 
Montbard  '.  Des  ouvriers  français, 
qui  sans  doute  étaient  des  moines, 
ont  travaillé  à  la  petite  église  du 
mont  Gargano  :  parmi  les  marques 
de  tâcherons  gravées  sur  les  pierres, 
on  distingue  clairement  des  fleurs 
de  lis.  La  date  d'une  construction 
aussi  simple  est  difficile  à  deviner. 
L'église  cistercienne  bâtie  avec  les 
blocs  do  l'antique  Agrigente  serait 
attribuée  en  France  au  milieu  du 
xue  siècle  ;  peut-être  sa  construction 
n'est-elle  pas  antérieure  à  1219'. 
Pour  l'église  de  Calena.  son  histoire  particulière  est  inconnue  :  elle  se  confond  avec  celle 
du  monastère  de  Tremiti.  Ce  monastère  qui  avait  élé  possédé,  jusqu'aux  premières 
années  du  xm0  siècle,  par  les  Bénédictins  du  Mont-Cassin,  leur  fut  enlevé  par  Alexandre  IV, 
qui.  en  125G,  donna  l'abbaye  des  îles  de  l'Adriatique  à  la  communauté  cistercienne  de 
Casanova.  C'est  peut-être  alors,  sous  le  règne  de  Manfred,  qu'une  petite  église  fut  bâtie 
à  l'extrémité  orientale  du  mont  Gargano  dans  un  style  bourguignon  fort  archaïque4. 

1.  Cf.  J.  Gat,  le  Monastère  de  Tremiti  au  XI' siècle  (Mélanges  de  l'École  française  de  Home,  t.  XVII,  1897). 

2.  Viollf.t-lk-Duc,  Dictionnaire  d' Architecture ,  I,  p.  179,  flg.  14. 

3.  C'esl  à  cette  date  que  l'église  fut  cédée  par  l'évèque  de  Girgenli,  Ltso,  au  prieur  du  monastère  cistercien. 

4.  Dès  le  xne  siècle  l'église  de  la  grande  abbaye  de  Monte  Sacro,  dont  les  ruines  magnifiques  couronnent  encore  l'une 
des  cimes  du  Gargano,  avait  un  porche  à  trois  travées  couvert  de  voûtes  d'arêtes,  qui  rappelle  à  la  fois  les  constructions 
bourguignonnes  et  le  déambulatoire  de  l'église  bénédictine  de  Venosa  (fia.  328).  Cf.  le  Tour  du  Momie,  1899,  p.  280-281. 


Fig.  327.  —  Vue  intérieure  de  l'église  de  sanîa  maria  di  calena 
(xm"  siècle). 
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Le  plan  des  deux  églises  de  Santa  Maria  di  Calena  et  de  San  Nicola  de  Girgenti 
n'a  été  reproduit  ni  en  Sicile,  ni  en  Italie.  Les  seuls  monuments  de  l'architecture  cister- 
cienne qui  s'imposèrent  à  l'étude  des  architectes  italiens  sont  les  grandes  abbatiales  dont 
les  trois  nefs  étaient  couvertes  de  voûtes  d'arêtes  ou  de  voûtes  d'ogives.  Plusieurs  des  mo- 
nastères de  l'Étal  romain  et  île  la  Toscane,  où  des  moines  de  Citeaux  avaient  apporté  les 
principes  de  l'architecture  bourguignonne,  devinrent  le  centre  d'un  atelier  local,  qui  ap- 
pliqua ces  principes  à  la  construction  des  églises  de  campagne,  des  collégiales  et  même  des 


Fïg.  H28.  —  Porche  ruiné  de  l'église  de  monte  sacro,  sur  le  mont  gargano. 


cathédrales.  Autour  de  Fossanova,  une  série  d'édifices  d'un  style  français  remarquable- 
ment correct  sont  exécutés  dans  le  siècle  qui  suit  l'achèvement  de  la  grande  abbatiale,  à 
Piperno,  Amaseno,  Sermoncta,  Sezze,  Ferentino,  Geccano  '.  L'église  de  San  Martino  sur  le 
mont  Cimino  servit  de  modèle  à  un  groupe  de  petites  églises  dans  la  ville  voisine  de 
Viterbe.  L'église  de  SanGalgano,  toute  pareille  à  celles  de  Fossanova  et  de  Casamari,  fut 
imitée  par  les  architectes  siennois  et  servit  do  modèle  à  la  cathédrale  de  Sienne,  qui  eut 
pour  maîtres  de  l'œuvre,  entre  1260  et  1284,  trois  moines  cisterciens  venus  de  la  grande 
abbaye  voisine-. 

Le  monastère  d'Arbona  paraît  avoir  contribué  à  répandre  les  modèles  d'architecture 
bourguignonne  dans  une  partie  des  Abruzzes,  comme  San  Galgano  à  Sienne  et  dans  les  en- 

1.  Enlart,  chap,  m,  £  1,  p.  110  et  suiv. 

2.  Eslaht,  Origines  de  l'ank.  ijolh.  en  Italie,  p.  157-158;  Deiiio  et  Iîezolo,  Die  Kirchl.  Baukmut  des  Abendlandes, 
II,  i».  501. 
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virons.  La  cathédrale  de  Lanciano,  construite  en  1227',  est  un  édifice  voûté  d'ogives  qui 
offre  des  traits  de  ressemblance  avec  les  églises  cisterciennes,  tout  en  trahissant,  par 
quelques-uns  de  ses  détails,  l'intervention  d'architectes  locaux. 

L'église  à  été  remaniée  une  première  fois  dès  le  commencement  du  xiv'  siècle  :  dans  le 
mur  du  chevet  carré,  transformé  en  façade,  un  artiste  de  Lanciano  a  ouvert  une  large  rose  ; 
il  a  établi  entre  les  anciens  contreforts  un  portail  Ires  orné,  sur  lequel  il  a  gravé  la  date  de 
1317=.  Puis  une  grande,  église  baroque  a  été  élevée  à  côté  de  l'édifice  du  .nu,- siècle  et  a  englobé 
celui-ci  :  la  nef  ancienne  est  restée  debout  et  fait  office  de  bas-côte  dans  la  construction 
moderne;  mais  l'un  des  murs  latéraux  a  éLé  démoli.  Il  est  d'ailleurs  aisé  de  retrouver  l'état 
primitif  du  monument3.  La  façade  ancienne,  diamétralement  opposée  au  portail  du  x.v  siècle, 


Fie.  329.  —  Plan  de  la  cathédrale  de  lanciano,  commencée  en  1227. 

était  précédée  d'un  porche,  construit  en  brique  et  en  pierre  :  la  travée  centrale  de  ce  porche 
était  voûtée,  en  berceau  ;  les  deux  travées  latérales  étaient  couvertes  de  voûtes  d'ogives.  La 
nef  comprend  quatre  travées  inégales,  voûtées  d'ogives  ;  une  haute  voûte  d'ogives  de  plan 
octogonal  s'élève  au-dessus  du  chœur.  Au  lieu  de  voûtes  d'arêtes  ou  d'ogives,  les  bas-côtés 
sont  couverts  de  demi-berceaux,  qui  épaulent  les  voûtes  de  la  nef  à  la  manière  d'un  arc- 
boutant  continu  (Plan,  fig.  329).  Tous  les  arcs  sont  en  tiers-point.  Les  piliers  de  la  nef  sont 
cantonnés  de  quatre  pilastres  peu  saillants  et  de  deux  colonnettes  qui  reçoivent  les 
branches  d'ogives.  L'arc  triomphal  est  porté  par  deux  colonnettes  qui,  au  lieu  de  descendre 
jusqu'au  sol,  reposent  sur  des  culots  en  forme  de  pyramide  renversée  :  ce  type  de  eolonnclte 
tronquée  est  un  détail  caractéristique  de  l'architecture  cistercienne  {fig,  330). 
La  partie  la  plus  singulière  de  l'édifice  est  le  chœur,  carré  à  l'extérieur,  polygonal  à  l'in- 

1.  Sciiulz,  II,  p.  51. 

2.  Bindi,  Album,  pl.  98. 

3.  Aucuns  des  historiens  qui  ont  parlé  Je  la  cathédrale  de  Lanciano  n'a  su  voir,  derrière  la  façade  du  siv  siècle 

1  église  du  xm«  englobée  dans  l'église  baroque.  Le  dernier  qui  ait  écrit  sur  celte  cathédrale  esl  M.  G  M  Bkixim  (Revue' 
Arte  e  Storia,  1890,  p.  187).  ' 
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térieur,  et  qui  continue  immédiatement  les  nefs,  sans  l'intermédiaire  d'un  transept.  Il  est 
très  probable  que  la  construction  de  cette  voûte  originale,  dont  un  segment  s'appuyait  sur 
l'arc  triomphal,  trois  sur  les  murs  épaulés  par  des  contreforts,  et  quatre  sur  des  arcades 
élevées  dans  les  angles  du  plan  carré,  est  une  imitation  simplifiée  des  voûtes  octogonales 

que  les  Cisterciens  élevaient  à  la 
croisée  des  transepts  et  dont  un 
exemple  est  donné  par  l'église 
d'Arbona  :  l'architecte  local  aura 
inventé  un  expédient  afin  de 
tourner  les  difficultés  que  pré- 
sentait, pour  lui,  le  tracé  des 
«  liernes  »,  dont  les  arcs  devaient 
avoir  pour  point  de  départ  non 
point  la  retombée,  mais  le  som- 
met des  grands  arcs  brisés. 

Les  détails  de  la  décoration 
remontent,  comme  la  plupart 
des  dispositions  du  plan  et  des 
procédés  de  la  construction,  à 
des  prototypes  français  et  bour- 
guignons. Les  chapiteaux  des 
pilastres  de  la  nef  sont  hérissés 
de  «crochets»  saillants.  Le  por- 
tail latéral,  qui  est  resté  en 
place,  offre,  avec  ses  fines  colon- 
nettes,  son  archivolte  en  tiers- 
point,  ses  pilastres  gravés  de 
deux  cannelures  et  l'angle  obtus 
de  son  fronton,  une  curieuse 
combinaison  de  motifs  antiques 

FtO.  MO.  -    m  DELA  CATHÉDRALE  DR  LA.NC1AN0,  COMMENCÉE  EN  1227.  ^     ^    ^jfg    f^^fo    [fig _  33]). 

Des  combinaisons  du  même  goût  avaient  été  réalisées  par  les  architectes  bourguignons 
qui  s'étaient  inspirés  des  ruines  antiques  conservées  à  Autun.  Les  monuments  que  les 
Cisterciens  bâtirent  au  commencement  du  xiue  siècle  dans  l'État  pontifical  ont  gardé 
quelques-uns  des  traits  qui  donnaient  aux  églises  de  Bourgogne  la  physionomie  sévère 
et  noble  des  portes  triomphales  élevées  par  les  Romains  :  les  deux  frontons  qui  cou- 
ronnent le  portail  et  le  mur  de  façade  de  l'abbatiale  de  Fossanova'  sont  composés  d'après 


i.  EiNLAm',  Orig.  franc,  de  l'arch.  goth.  en  Italie,  p.  39,  pl.  II. 
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les  mêmes  principes  que  le  portail  latéral  de  la  cathédrale  de  Lanciano1.  La  grande 
église  de  style  bourguignon  qui  fut  élevée,  sous  Frédéric  11,  dans  une  ville  des  Abruzzes, 


PME 


FlQ.  331.  —  PuUlAlL  DE  LA  CATHEDRALE  DE  LANCIANO. 


est  encore  plus  étroitement  unie  que  la  cathédrale  de  Sienne  au  groupe  que  forment  en 
Ilalie  les  églises  de  l'Ordre  de  Citeaux. 


I.  L  inlluence  directe  des  modèles  antiques  restes  sur  place  ou  mime  des  artistes  locaux  qui  avaient  imité  parfois 
ces  modèles  a  probablement  contribué  à  développer  les  motifs  antiques  dans  la  composition  des  portails  de  Fossanova  et 
de  Lanciano.  I.e  linteau  du  portail  de  Fossanova  a  été  décoré  de  mosaïques  par  un  marbrier  romain;  cet  artiste  a  pu 

prendre  part  à  la  construction  même  du  portail,  dont  \r  fronton  ressemble  ù  un  i  mment  tout  italien,  le  porche  de  la 

cathédrale  de  Civilà  Caslolkma.  élevé  ,.„  lato  par  une  famille  d'arlisles  originaires  de  Rome.  A  Lanciano,  les  morceaux 
antiques  ne  manquaient  pas,  pris  du  pont  bâti  par  Dioclélien.  Mais  il  reste  certain  qu'à  Lanciano.  comme  à  Fossanova, 
quelque  maître  d'reuvre  étranger  a  dessiné  des  détails  tels  que  les  chapiteaux  des  pilastres  et  les  modillons  du  fronton, 
qui,  loin  d'être  copiés  d'après  l'antique,  sont  du  plus  pur  style  bourguignon  des  premières  années  du  XIII"  siècle. 
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La  Terre  de  Bari  possède  une  église  qui  n'est  point  sans  analogie  avec  celles  de 
l'Ordre  de  Citeaux,  et  qui  reproduit,  jusque  dans  le  détail  de  sa  décoration  sculptée, 
des  modèles  bourguignons.  C'est  l'église  élevée  à  Barletta  par  les  chanoines  du  Saint- 
Sépulcre.  Le  caractère  et  l'importance  de  ce  monument  ont  été  pour  la  première  fois 
reconnus  par  M.  Enlart,  qui  a  publié  une  description  minutieuse  de  l'église,  avec  une 
série  de  relevés  !. 

L'édifice  a  trois  nefs  et  trois  absides,  avec  un  transept  à  peine  saillant.  Les  bas-côtés 
sont  couverts  de  voûtes  d'arêtes;  les  voûtes  de  la  nef  et  les  deux  travées  latérales  du 
transept  sont  soutenues  par  des  branches  d'ogives.  Le  carré  du  transept  est  surmonté  d'une 
coupole  octogonale  sur  trompes.  Les  pilastres  sans  cannelures  qui  portent  les  doubleaux  el 
les  ogives  de  la  nef  rappellent  ceux  des  cathédrales  d'Autun  et  de  Langres.  L'église  est 
précédée  d'un  narthex  à  deux  étages,  qui,  avec  sa  tribune  voûtée  d'ogives  et  flanquée  de 
deux  tours  basses,  reproduit  dans  ses  lignes  essentielles  la  tribune  élevée  à  l'entrée  de  la 
grande  église  de  Vézelay.  Deux  chapiteaux  de  ce  narthex,  les  seuls  dans  l'église  qui 
n'aient  pas  été  martelés  au  xvm"  siècle,  ont  pour  décor  les  larges  feuilles  et  les  grosses 
pommes  de  pin  qui  sont  communes  sur  les  chapiteaux  romans  de  la  Bourgogne.  La  porte 
latérale,  —  avec  son  fronton  triangulaire,  ses  archivoltes  dont  la  moulure  vient  s'amortir 
sur  un  «  congé  »,  ses  chapiteaux,  libre  et  large  traduction  du  corinthien,  ses  pilastres,  ornés 
de  rosaces,  qui  reposent  sur  un  stylobato  cannelé,  —  fait  penser  aux  portails  de  Saint- 
Lazare  d'A vallon  et  de  l'église  de  Semur-en-Brionnais.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  modillons  de  la 
corniche  extérieure,  ornés  de  feuillages  et  de  têtes  monstrueuses,  qui  n'aient  le  relief  et 
l'ampleur  des  sculptures  bourguignonnes  du  xnc  siècle.  L'intervention  d'un  architecte 
local  n'est  visible  que  dans  un  détail  :  tandis  que  les  contreforts  du  mur  latéral,  du  côté 
du  sud,  ont  un  profil  commun  dans  l'architecture  française  du  moyen  âge,  les  con- 
treforts du  côté  du  nord,  qui  ont  la  forme  de  pilastres  épais,  sont  unis  les  uns  aux 
autres  par  une  suite  d'arcades,  comme  les  contreforts  de  la  cathédrale  de  Tram.  Ce 
détail  mis  à  part,  l'église  du  Saint-Sépulcre,  à  Barletta,  n'a  rien  qui  la  distingue  des  églises 
du  diocèse  de  Màcon  ou  du  diocèse  d'Autun. 

La  date  de  fondation  ou  de  consécration  de  cette  église  bourguignonne,  élevée  au  bord 
de  l'Adriatique,  n'est  pas  connue.  Les  documents  du  cartulaire  du  Saint-Sépulcre  et  les 
bulles  pontificales  font  savoir  seulement  que  les  chanoines  du  Saint-Sépulcre  possédaient 
une  église  paroissiale  dans  un  faubourg  de  Barletta,  dès  1138,  et  que  cette  église  se 
trouvait  comprise,  en  1102,  dans  l'enceinte  de  la  ville,  dont  les  murailles  avaient  été  en 


1.  Enlart,  Origines  françaises  de  Carchit.  ijolh.  en  Italie,  p.  163-176;  ftg.  59-67. 
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grande  partie  reconstruites1.  II est  impossible  que  l'édifiée  actuel,  avec  ses  voûtes  d'ogives, 
ait  été  construit  dans  le  premier  tiers  du  xn»  siècle.  Schulz,  qui,  d'ailleurs,  ne  trouvait 
•<  rien  d'important  à  remarquer  »  dans  l'église  du  Saint-Sépulcre,  croit  y  reconnaître  un 
vieux  plan  roman  sous  des  additions  d'un  gothique  tardif -.  Mais  il  est  clair  que  la  cons- 
truction ancienne  a  été  bâtie  tout  entière  par  le  même  architecte.  L'historien  récent  de 
la  ville  de  Barletta,  M.  Loflredo, 
qui  ne  méconnaît  pas  les  ca- 
.  ractères  français  de  l'église, 
l'attribue  à  la  fin  du  xm°  siècle 
et  la  classe  parmi  les  monu- 
ments angevins.  Mais  la  simple 
énumération  des  édifices  de 
Bourgognequi  ont  avec  L'édifice 
de  Barletta  une  ressemblance 
évidente  a  montré  que  cette 
église  reproduit  des  modèles  qui 
appartiennent  pour  la  plupart 
au  dernier  quart  du  xii" siècle3. 
Elle  est  plus  archaïque,  sinon 
plus  ancienne  que  les  églises 
bâties  dans  l'État  romain  par 
les  moines  cisterciens. 

L'apparition  d'une  église 
bourguignonne  à  quelques  pas 
d'un  port  apulien  s'explique, 
non  point  par  l'influence  artis- 
tique de  l'ordre  de  Citeaux, 
mais  par  l'histoire  même  de  la 
ville  de  Barletta  pendant  le  Fl0 
xn"  et  le  xui"  siècle.  Les  cha- 
noines de  Jérusalem  qui  avaient  fondé  l'église  du  Saint-Sépulcre  n'étaient  point  à  Barletta 
les  seuls  représentants  des  colonies  franques  de  la  Terre  Sainte.  A  côté  d'eux,  les  Templiers 
possédaient  l'église  de  Sainte-Marie-Madeleine;  les  Teuloniques  occupaient  l'hôpital  de 
Saint-Thomas  et  l'église  de  Saint-Augustin.  En  1156,  après  le  sac  et  l'incendie  de  Bari,  le 
grand  prieuré  des  Hospitaliers  de  Saint-Jean,  qui  se  trouvait  dans  cette  ville,  fut  transféré 


332.  —  Vue  intérieure  de  l'éulise  de  saxta  mari*  la  nuova 
(aujourd'hui  san  giovanni),  a  matera,  en  basilicate. 


1.  E.  de  RomiiiE,  le  Cartulairc  de  Cérjlise  du  Saint-Sépulcre,  Paris,  1849;  -  S.  Loffreoo,  Storia  délia  città  di  Barletta, 
Tiiini,  189.1,  p.  1 43  et  200. 

2.  Scbolz,  1,  p.  139. 

3.  Enlart,  Origines  françaises  de  l'archit.  rjolh.  en  Italie,  p.  165. 
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à  Barletta.  Tous  ces  établissements  des  Ordres  hospitaliers,  unis  à  l'église  du  Saint- 
Sépulcre,  formèrent  un  groupe  à  part  dans  un  faubourg  ou  dans  l'enceinte  même  de  la 
ville  apulienne.  Hôpitaux  et  églises  ne  reconnurent  point  l'autorité  de  l'archevêque  de 
Trani,  à  laquelle  avaif  dû  se  soumettre  le  chapitre  de  la  collégiale  de  Barletta1.  Les  repré- 
sentants des  chanoines  du  Saint-Sépulcre  relevaient  directement  du  patriarche  de  Jéru- 
salem. Une  église  fondée  hors  des  murs  de  Barletta,  sous  le  vocable  de  Sainte-Marie-de- 
Nazareth,  avait  pour  prieur  un  dignitaire  qui,  dès  1162,  exerçait  les  fonctions  de  vicaire 
général  de  l'archevêque  de  Nazareth  pour  la  plupart  des  pays  situés  hors  de  la  Terre 
Sainte  et  même  pour  le  royaume  de  Chypre3. 

Un  va-et-vient  s'établit  entre  Barletta  et  le  royaume  de  Jérusalem.  Les  Hospitaliers  et 
plus  tard  les  Teutoniques  eurent  dans  le  port  apulien  des  vaisseaux  qui  transportèrent  les 

pèlerins  en  Orient;  ils  reçurent  des  rois  de  Sicile  le  droit 
de  faire  le  commerce  de  mer.  au  bénéfice  des  établisse- 
ments de  Terre  Sainte,  in  subsidium  Terras  Scmctai.  Pour 
le  service  dos  entrepôts  et  des  navires,  comme  pour  la 
garde  des  hôpitaux  et  les  offices  du  culte,  les  Ordres 
militaires  et  les  congrégations  ecclésiastiques  de  Jéru- 
salem qui  avaient  des  établissements  à  Barletta  durent 
entretenir  dans  la  ville  ou  le  faubourg  voisin  de  la  mer 
des  chevaliers  et  des  prêtres.  Autour  des  églises  qui 
Fio.  333.  —  Ciupitkaus  ue  l'.4sus3        formaient  en  Italie  un  petit  diocèse  détaché  des  pa- 

SANTA  MARIA  LA  N U "VA,  A  MATERA. 

triarcats  de  Jérusalem  et  de  Nazareth,  se  groupa  une 
véritable  colonie  des  colonies  franques  d'outremer. 

L'église  du  Saint-Sépulcre  est  le  monument  qui  conserve  encore  le  souvenir  de  cette 
colonie.  L'édifice  bourguignon  élevé  à  Barletta  par  les  chanoines  de  Jérusalem  ressemble 
aux  églises  bourguignonnes  et  françaises  de  la  Terre  Sainte  :  il  a  eu  pour  architecte,  non 
point  un  disciple  des  Cisterciens  d'Italie,  mais  un  clerc  ou  un  laïc  amené  à  Barletta  par  un 
vaisseau  qui  venait  de  Syrie.  Cette  église  ne  doit  pas  être  rattachée  à  la  série  dispersée  des 
églises  que  les  moines  de  Cluny  et  île  Citeaux  ont  bâties  d'un  boni  à  l'autre  de  l'Europe 
occidentale  :  elle  appartient  au  groupe  des  monuments  français  de  l'Orient  latin. 

En  pleine  Basilicate,  l'église  San  Giovanni  Battistade  Matera,  qui  portait  au  xiue  siècle 
le  nom  de  Santa  Maria  la  Nuova,  est,  à  l'intérieur,  une  pure  église  cistercienne,  dont  les  trois 
nefs  étaient  autrefois  voûtées  d'ogives3,  et  dont  les  chapiteaux  sont  ornés  de  crochets 
vigoureux  (fig.  332). 

1.  Sur  les  rivalités  tles  Hospitaliers  de  Barletta  avec  le  clergé  de  la  ville  et  l'archevêque  de  Trani,  voir  les  textes 
cités  dans  ma  thèse  latine,  p.  40. 

2.  Paoli,  Codicc  diplomatico  (Ici  Sucro  Online  Bierosolimitano,  l.ucques,  1733-1737,  I,  p.  4:i8.  A  la  lin  du  xuic  siècle, 
après  la  prise  de  Saint-Jean-d'Acre,  l'archevêché  de  Nazareth  fut  transféré  à  Barletta,  dans  la  collégiale  de  Santa  Maria. 

3.  Les  voûtes  d'arêtes  qui  couvrent  aujourd'hui  la  nef  et  le  carré  du  transept  sont  modernes. 
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A  l'extérieur,  cette  église  est  un  monument  d'architecture  apulienne  :  sur  le  chevet 
carré  l'ait  saillie  le  cadre  sculpté  d'une  fenêtre  absidale,  flanquée  de  deux  éléphants'.  La 
Terre  d'Otrante  possède  un  édifice  aussi  composite,  et  que  l'on  dirail  formé  de  deux 
constructions  différentes,  emboîtées  l'une  dans  l'autre:  c'est  l'église  San  Nicola  de  Lecce, 
cette  église  bourguignonne  étroitement  serrée  dans  une  enveloppe  murale  dont  la  déco- 
ration est  de  style  local  [fig.  137  et  138).  Il  est  possible  que  l'architecte  de  l'église  de  Matera 
ait  connu  l'église  de  Lecce  et  qu'il  se  soit  souvenu  de  son  aspect  singulier  ;  mais  les  voùles 
d'arêtes  et  les  berceaux  brisés  de  l'un  des  édifices  n'expliquent  pas  les  ogives  de  l'autre:  des 
chapiteaux  de  galbe  corinthien  n'ont  pu  servir  de  modèle  à  des  chapiteaux  à  crochets 


Fig.  334.  —  Façade  restaurés  de  la  caïuédrale  de  cosenza. 


ifig.  333).  Les  deux  églises,  qui  se  ressemblent  par  leur  caractère  mi-français,  mi-apulien, 
ne  sont  pas  de  la  même  génération  :  l'église  de  Matera  reproduit  des  modèles  français 
postérieurs  à  ceux  qui  ont  été  imités  à  Lecce. 

L'église  fondée  par  le  comte  Tancrède  avait  été  achevée  en  1180;  l'église  de 
Matera  n'était  pas  encore  achevée  en  1233.  Cette  date  est  donnée  par  un  document 
inédit  '.  D'autres  documents,  dont  le  principal  est  eilé  par  Ughelli,  aident  à  comprendre 

1 .  t. a  paroi  du  chevet  est  la  seule  qui  soit  à  peu  [très  intacte  sous  les  couches  de  crépi  ;  la  façade  latérale,  dont  la 
petite  porte  sert  aujourd'hui  d'entrée  à  l'église,  a  été  grossièrement  restaurée  en  I7:J3;  l'autre  façade  latérale  et  la 
façade  principale  sont  engagées  dans  des  constructions  modernes. 

2.  Le  document  se  trouve  rapporté  dans  la  chronique  manuscrite  de  Nelli  (1751),  dont  un  exemplaire  est  conservé 
à  Naples,  dans  la  bibliothèque  de  la  Sociclit  îïapoletana  tli  Storia  patria,  el  l'autre  à  Matera,  chez  M.  le  sénateur  Gattini. 
Voici  le  texte  de  ce  précieux  document  : 

«  Anno  Dominice  lncaruafionis  millesimo  durenlcsimo  trigesimo  tertio,  et  anno  tertio  decimo  imperii  Domini 
nostri  Frederici  Dei  gratia  liomanorum  Imperatoris  semper  Augusti,  regni  ejus  Hyerusalem  octavo  et  regni  Sicilie 
trigesimo  sexto,  mense  Jauuarii  die  octava  ejusdem  Indiclione  sexla.  Nos  Maria  et  lîerla,  Priorissa  Monialium  novarum 
pœnilentium  in  Ecclesia  Sancli  Augustini  in  civilate  Maillera  in  presentiam  Domini  Nicolai  de  Letabundo  et  Domini 
Nicolai  de  Prondo  Malhere  venerabilium  sacerdolum,  Domini  Luce  el  Domini  Jacobi  [mperialinm  Malhere  judicuin, 
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qu'une  église  élevée  au  bord  d'une  des  gravine  qui  descendent  vers  la  mer  Ionienne  soit 
une  réplique  de  l'église  d'Arbona,  qui,  du  haut  de  la  colline  où  elle  se  dresse,  domine 
l'embouchure  de  la  Pescara.  L'église  Santa  Maria  la  Nuova  fut  élevée  par  des  religieuses 
de  l'ordre  de  Citeaux,  qui  s'étaient  établies  à  Matera  vers  1530.  Cette  communauté  ne 
venait  pas  du  nord.  Elle  se  composait  de  religieuses  qui,  à  la  suite  de  l'expédition  de 
Frédéric  11  en  Chypre  et  en  Syrie,  avaient  quitté  le  couvent  de,  Sainte-Madeleine,  à 
Saint-Jean-d'Acre,  pour  gagner  l'Italie  méridionale'.  La  maison-mère,  d'où  relevaient  les 
Cisterciennes  de  Matera  et  qui  était  établie  dans  l'un  des  rares  ports  de  la  Terre  Sainte  où 
les  chrétiens  tussent  encore  les  maîtres,  possédait  une  autre  succursale  à  Nicosie,  en 

Chypre2.  Ainsi  la  singulière  église  de  Matera 
réunit  en  elle,  avec  l'influence  de  l'art  ori- 
ginal et  vivant  qui  s'était  formé  dans  la 
Terre  de  Bari  et  la  Terre  d'Otrante,  les  deux 
influences  françaises  qui  ont  pu  être  discer- 
nées dans  une  église  des  Abruzzes  cl  dans 
une  église  d'Apulie  :  par  sa  forme,  elle  l'ap- 
pelle Santa  Maria  d'Arbona;  par  son  histoire, 
elle  fait  penser  à  l'église  du  Saint-Sépulcre 
de  Barletta.  L'architecture  des  Cisterciens  de 
France,  qui  avait  été  introduite  dans  le  nord 
Fie  335.  —  rosacb  de  la  CATHÉDRALE  de  cosgNZA,         du  royaume  de  Sicile  par  les  moines  de 

VUE  DE  L'INTÉRIEUR  DE  L'ÉGLISE. 

l'Etat  romain,  pénétra  dans  la  région  la 
[dus  inaccessible  de  l'Italie  méridionale,  en  revenant  de  l'Orient  latin. 

Plus  loin  encore  vers  le  sud  et  vers  l'Orient,  une  église  bâtie,  dans  les  premières  années 
du  xme  siècle,  sur  le  modèle  d'une  cathédrale  du  Nord  est  comme  cachée  dans  les  replis  des 
montagnes  de  la  Calabre.  La  cathédrale  de  Cosenza  avait  été  abattue,  en  1184,  par  un  trem- 
blement de  terre  et  avait  écrasé  sous  ses  ruines  toute  une  foule  de  fidèles  et  de  prêtres,  avec 
l'archevêque  lui-même.  Le  lieu  de  la  catastrophe  fut  abandonné;  l'on  choisit  un  autre 
emplacement  pour  édifier  la  nouvelle  cathédrale.  Celle-ci  fut  consacrée  le  30  janvier  1222, 

magistri  Blasii  cl  notarii  Rogerii  cum  prescriptis  monialibus  sororibus  noslris  ibi  stanlibus,  volentibus  et  consentien- 
libus,  slanle  nobisque  judice  Cersone  advocalo  nostro,  constituimus  Melum  Spanum  confrutrem  domus  nostre.  sindicum 
et  procuratorém  in  omnibus  negotiis  noslris  et  agendis  apud  Matheram,  velut  super  consumanda  fabrka  ccclesie  Sanctc 
Marie  Noue;  ila  ut  si  idem  Melis  ad  aliquod  debitum  ecclesia  nostra  de  bonis  suis  exolvere  leneatur  super  recipienda 
ralione  de  omnibus  et  fructibus  earum  super  campo  et  negotiis  ad  ipsum  spectantibus  campum,  super  domibus  dandis 
in  pentione  et  recipienda  pentione  pro  eis,  super  vineis  colendis  et  recolcndis  fructibus  earumdem,  cum  potestate 
procurandi  in  omnibus  ipsis  ad  utilitatem  predicte  ecclesie  nostre,  prout  dictum  est,  ad  cujus  rei  memoriam,  et  ipsius 
Melis  cautelam,  boc  scriptum  scripsit,  rogato  nostro,  Pelrus  de  Domo  Matiiere  notarius  ab  Impériale  majestate  statutus 
qui  cl  interfuit,  etc.  I.ocus  signi,  etc.  Simeon  Imperialis  Malhere  judex  qui  supra.  —  Nicolaus  Presbyler  filius  Areprandi. 
—  Lucas  Imperialis  Mathere  judex.  —  Ego  Rogerius  prescriptus  Matiiere  notarius,  etc.  » 

1.  Voir  les  bulles  pontificales  publiées  par  Uuhrlli,  ltalia  sacra,  VII,  p.  38-41.  Cf.  Gattini,  Noie  ttarkhe  sulla  città  di 
Matera,  p.  194. 

2.  C"  de  Mas-Latrie,  Mélanges  Historiques  (Doc.  ined.  sur  VHist.  de  France),  1882,  t.  IV,  p.  344.  Le  prieuré  cistercien 
de  Nicosie,  affilié  à  l'abbaye  de  Saint-Jean-d'Acre,  fut  lui-même  érigé  eu  abbaye  en  1222. 
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en  présence  d'une  assemblée  de  prélats,  d'un  légat  pontifical  et  de  l'empereur  Frédéric  II 
en  personne'.  La  façade  de  cet  édifice,  affreusement  crépie  et  bariolée  en  1834,  dans  le  goût 
des  églises  angevines  de  Naples  et  de  la  nef 
d'Allamura,  laisse  encore  transparaître,  sous  un 
badigeon  jaunâtre,  trois  larges  portails  en  tiers- 
point  et  une  grande  rose-,  flanquée  de  hautes 
colonnettes,   qui   sont   cerclées   d'une  bague, 
comme  les  colonnettes  des  portails  (fig.  334). 
Deux  roses  plus  petites,  en  forme  de  quatre- 
feuilles,  s'ouvraient  autrefois  au-dessus  des  por- 
tails latéraux  !  (fig.  335),  En  pénétrant  dans  l'édi- 
fice, on  trouve  une  nef  baroque  entièrement 
rebâtie  au  xvm"  siècle'1.  Seule  une  des  voùles 
primitives  du  bas-côté  de  gauche  a  été  conser- 
vée :  elle  est  soutenue  par  des  branches  d'ogives 
massives  et  carrées,  qui  reposent  sur  des  culots 
trapus.  L'abside  centrale,  de  plan  pentagonal,  a 
été  rasée  jusqu'aux  fondements;  mais  une  restau- 
ration, intelligemment  conduite  par  M.  G.Pisanti, 
a  dégagé  les  deux  absides  latérales,  voûtées  en 
cul-de-four,  et  les  amorces  des  branches  d'ogives 
qui  se  croisaient  au-dessus  du  transept  (fig.  336).  Les  absides  sont  contemporaines  de  la 

façade;  les  mêmes  moulures  courent  à  mi-hauteur  de  la 
paroi  et  les  colonnes  sont  cerclées  des  mêmes  bagues.  Les 
chapiteaux  dos  fenêtres  absidales,  comme  ceux  des  portails, 
sont  parfaitement  conservés,  et  mieux  encore  que  l'archi- 
tecture, ils  permettent  de  rapporter  à  une  école  déterminée 
l'art  dont  la  cathédrale  de  Coscnza  offre  en  Calabre  un 
exemple  unique  (fig.  337  et  338). 

Ces  chapiteaux,  avec  leurs  amples  volutes  et  leurs 
grasses  folioles,  diffèrent  également  des  rares  chapiteaux  à 
crochets  qui  ont  été  sculptés  en  Allemagne  dans  le  premier 
quart  du  \m"  siècle  et  de  ceux  qui  ont  été  sculptés  à  Bari 
des  maîtres  apuliens.  Les  chapiteaux  de  la  cathédrale  de 

1.  N.  Aunone,  il  Duomo  âi  Cosetaa,  Sienne,  1893,  p.  7.  Il  est  possible  que  l'édiOce  ait  été  déjà  remanié  après  le  trem- 
blement de  terre  du  5  avril  1230. 

2.  Le  cadre  circulaire  de  la  rose  est  seul  ancien  :  le  remplage  actuel  est  on  hois. 

3.  On  peut  voir,  en  montant  sur  les  voûtes  des  lias-côtés  la  face  interne  de  ces  petites  roses,  qui  est  parfaitement 
conservée.  C'est  cette  face  qui  est  représentée  sur  la  figure. 

i.  L'ne  seconde  consécration  fut  célébrée,  après  ces  restaurations,  le  2b  juin  1739  (Ahnohb,  ou»,  cité,  p.  do). 


337.  —  Chapiteau  de  l'abside 
de  l  \  cathédrale  de  cosenza. 

ou  à  Foggia,  vers  1230,  ps 
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Cosenza  son!  exécutés  avec  la  môme  ampleur  que  les  célèbres  chapiteaux  de  l'église  de  la 
Madeleine,  à  Troyes;  les  fenêtres  des  absides  latérales  sont  les  fenêtres  de  la  cathédrale  de 
Laon  et  de  l'abbatiale  de  Montiérender.  L'église  de  Calabre  n'a  qu'une  ressemblance  loin- 
taine avec  les  constructions  des  Cisterciens  :  elle  est  cousine  des  églises  de  Champagne. 
Quelle  route  a  pu  suivre  l'architecte  qui  est  venu  bâtira  Cosenza  la  cathédrale  consacrée 
en  présence  de  Frédéric  II?  Aucun  document  ne  l'indique  et  toute  conjecture  est  impossible. 
Le  monument  seul,  avec  sa  sculpture  décorative,  d'une  exécution  souple  et  grasse,  attesle 
que  son  architecte  n'était  pas  un  Allemand,  venu  avec  Henri  VI  ou  avec  son  lils:  ce  maitro 
inconnu  sortait  d'un  atelier  français. 


V 

L'église  champenoise  de  Cosenza,  qui  ne  peut  être  directement  rattachée  ni  à  la  famille 
des  églises  cisterciennes,  ni  au  groupe  des  églises  bâties  en  Italie  pour  des  communautés 
venues  de  l'Orient  latin,  n'a  été  imitée  par  aucun  architecte  calabrais.  Les  autres  monu- 
ments d'architecture  française  bâtis  à  la  tin  du  mi"  siècle  et  au  commencement  du  xm"  dans 
la  Terre  de  Bari  et  la  Basilieato  ont  éveillé  chez  les  artistes  locaux  des  curiosités  nouvelles. 
Dans  ces  édifices  aux  formes  étrangères  il  est  possible  de  désigner  les  modèles  de  plusieurs 
détails  d'architecture  et  de  décoration  sculptée  qui  oui  été  relevés  dans  des  monuments  de 
l'art  apulien. 

Les  chapiteaux  de  la  cathédrale  de  Matera  sont  des  variantes  développées  avec  verve 
sur  le  thème  donné  par  les  chapiteaux  à  crochets  do  la  petite  église  voisine,  qui  avait  été 
bâtie  vingt  ou  trente  ans  avant  la  cathédrale  par  les  Cisterciennes  venues  de  Saint-Jean 
d'Acre.  L'église  du  Saint-Sépulcre  fut  imitée  en  partie  dans  la  ville  même  de  BarJetta.  Les 
ogives  des  voûtes  qui,  dans  la  collégiale  Santa  Maria,  couvrent  les  bas-côtés  des  deux  travées 
ont  à  peu  près  le  même  profil  que  les  ogives  de  l'église  bâtie  pour  les  chanoines  de  Jérusa- 
lem. La  porte  latérale,  qui  est  précisément  ouverte  dans  l'une  dés  travées  voûtées  d'ogives, 
reproduit  la  forme  et  les  proportions  d'une  porte  latérale  de  l'église  du  Saint-Sépulcre,  avec 
ses  pilastres  et  son  fronton  triangulaire.  Le  stylobate  cannelé  do  ces  deux  portails  a  été 
copié  par  le  sculpteur  Siméon  de  Raguse,  habitant  de  Trani,  au  portail  de  l'église  Sant'- 
Andrea  de  Barletta  (fig.  308). 

L'architecte  de  la  cathédrale  de  Ruvo,  en  élevant  contre  des  piliers  rectangulaires 
cantonnés  de  colonnes  ces  pilastres  élancés  qui,  dans  le  projet  primitif,  devaient  soutenir 
des  arcs  doubleaux  et  des  branches  d'ogives,  se  souvenait  manifestement  des  pilastres 
bourguignons  de  l'église  du  Saint-Sépulcre.  C'est  peut-être  encore  par  l'intermédiaire  des 
maîtres  étrangers  qui  ont  travaillé  à  Barletta  que  l'architecte  apulien  du  bizarre  clo- 
cher de  Monte  Sant'Angclo  a  connu  le  type  si  caractéristique  des  pilastres  trapus  ornés  de 
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«  congés  »  énormes,  qu'il  a  placés  au  premier  étage  de  sa  tour,  et  qui  rappellent,  sur  un 
sommet  du  Gargano.  les  maisons  romanes  de  Cluny. 

Peut  on  aller  plus  loin?  Est-il  permis  de  croire  que  le  petit  foyer  d'art  bourguignon 
établi  à  Barletta  par  une  colonie  de  l'Orient  latin  ait  exercé  une  influence  sur  les  sculptures 
mêmes  qui  couvrent  de  leurs  flgurines  grossières  le  portail  et  les  chapiteaux  du  mysté- 
rieux clocher  de  .Monte  Sant'Angelo?  En  vérité,  les  modillons  de  l'église  du  Saint-Sépulcre 
sont  d'un  style  bien  plus  ample  et  plus  vivant  que  ces  fantoches.  Quant  aux  chapiteaux 
signés  par  Alfano  de  Termoli  et  par  Gualticrode  Foggia,  le  proto-type  de  leurs  «  crochets  » 
et  de  leurs  guivres  ne  se  trouve  pas  dans  l'église  bourguignonne  de  Barletta.  L'existence 
de  cette  église  n'explique  point  les  détails  d'architecture  du  Nord  qui  ont  été  introduits 
au  xme  siècle  dans  la  reconstruction  partielle  de  la  cathédrale  dcTroja;  de  même  les 
chapiteaux  à  crochets  de  la  basilique  d'Altamura  n'ont  pu  être  imités  des  chapiteaux  de 
l'église  des  Cisterciennes  de  Matera,  qui  sont  d'un  style  beaucoup  moins  mûr.  Pour  achever 
une  enquête  sur  les  influences  septentrionales  qui  ont  pénétré  l'art  apulien,  au  temps  de 
Frédéric  II,  il  faut  rechercher  encore  s'il  n'a  point  existé  dans  l'Italie  du  Sud,  à  côté  des 
monuments  d'architecture  française,  quelque  édifice  de  style  germanique,  exécuté  par 
un  artiste  qui  aurait  rejoint  en  Italie  le  roi  de  Sicile,  empereur  (l'Allemagne. 


Fig.  338.  —  Chapiteau  de  l'abside  de  la  cathédhale  de  cose.nza. 


8g 


DEUXIÈME  PARTIE 


L'ART  IMPÉRIAL 

CHAPITRE  I" 
FRÉDÉRIC  II  ET  L'ARCHITECTURE  APULIENNE 

Les  châteaux  et  les  palais  de  Frédéric  II  ;  l'empereur  n'en  a  point  bati  à  Païenne.  —  Châteaux  de  Naples  et  deCapoue:  châ- 
teaux de  guerre  et  de  chasse  dans  la  Basilicate,  la  Terre  de  liari  et  la  Capitanalo.  —  Monuments  qui  ont  disparu  ou  qui 
ont  été  défigurés.  —  Les  restes  des  châteaux  impériaux  d'Apulie  ;  leur  silhouelte  ;  leur  décoration.  Noms  d'artistes  ; 
Melis  de  Sligliano,  Stefano  de  Trani,  Romoaldo  de  Rari,  Bartolommeo  de  Foggia  et  Anseramo  de  Trani.  —  Absence 
de  motifs  septentrionaux  dans  les  constructions  de  ces  artistes.  Ressemblance  douteuse  des  fenêtres  du  château 
de  Cioia  avec  des  motirs  allemands.  —  De  1220  à  1233  environ,  Frédéric  II  semble  avoir  adopté  l'art  local  de  l'Apulie, 

Frédéric  II  fut  un  grand  constructeur.  Non  point  que  l'empereur  ennemi  de  Rome  ait 
été  un  fondateur  d'églises  aussi  généreux  que  les  rois  normands,  ses  ancêtres.  Qu'est-ce 
qu'une  basilique  comme  celle  d'Altamura,  le  seul  édifice  sacré  dont  Frédéric  11  ait  lui- 
même  ordonné  la  construction,  à  côté  des  merveilles  de  la  Chapelle  palatine  de  Païenne, 
bâtie  par  Roger  et  décorée  par  Guillaume  I",  ou  de  la  gigantesque  église  de  Monreale,  où 
Guill  aume  II  est  représenté  offrant  à  la  Vierge  le  temple  sans  pareil  qu'il  a  élevé  à  sa 
gloire?  Mais,  si  Frédéric  II  n'a  pas  contribué  de  sa  personne  au  développement  de  l'art 
religieux,  il  pouvait  exercer  sur  cet  art  une  action  indirecte  par  les  formes  qu'il  adoptait 
pour  l'architecture  et  la  décoration  de  ses  châteaux  et  de  ses  palais,  bâtis,  si  l'on  en  croyait 
les  papes  et  les  moines,  avec  les  revenus  des  évêchés  privés  de  leurs  pasteurs  '. 

L'architecture  des  résidences  royales  de  Sicile  avait  été,  au  xue  siècle,  la  synthèse  monu- 
mentale d'une  civilisation  composite  et  bariolée.  Frédéric  II  habita  dans  son  adolescence  les 
villas  qui  s'élevaient  en  couronne  autour  de  l'enceinte  de  Païenne-.  Plus  lard  il  y  fit  exé- 
cuter les  restaurations  nécessaires.  Mais  lui-même  ne  parait  avoir  bâti  aucun  de  ces 
grands  cubes  de  maçonnerie  presque  aveugles,  comme  les  maisons  arabes,  qui  de  l'extérieur 
avaient  l'air  d'une  prison  et  qui  à  l'intérieur  étaient  égayés  par  tous  les  jeux  des  mosaïques, 
des  stalactites  dorés  et  des  eaux  jaillissantes.  Lorsque,  vers  1239,  Frédéric  entreprit  en  Sicile 

t.  «  ...  Proventus  ecclesiarum  vacantium,  et  earum,  quas  subtili  procurabat  ingenio  paslorum  carere  prœsentia, 
quosdam  in  proprios  convertit  abusus,  alios  in  hedifleia  castrorum  expendit  «  (Ratoaidi,  Annales  Ente*.  1.  XIII).  Cf. 
E.  Mehra,  Castcldel  Monte,  p.  24,  n.  1. 

2.  [0.  Join-Lahbert],  En  Sicile  (Guide  publié  parla  Jlmic  générale  des  sciences),  1901,  p.  414;  —  Cf.  le  plan,  p.  412. 
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la  construction  d'une  série  de  châteaux,  ces  édifices  furent  élevés  loin  de  Palerme,  dans 
les  villes  où  les  rois  normands  n'avaient  pas  résidé  :  à  Messine,  à  Castrogiovanni,  à 
Catano,  à  Syracuse  ;  l'architecture  de  ces  châteaux  fut  aussi  différente  que  possible  de 
celle  d'une  Kouba  ou  d'une  Zisa. 

Dans  les  provinces  continentales  de  son  royaume,  Frédéric  II  fonda  ou  rebâtit  toute  une 
série  de  châteaux  et,  de  palais,  depuis  son  retour  d'Allemagne,  en  1550,  jusqu'à  sa  mort, 
en  1550.  Ces  châteaux  se  trouvent  naturellement  groupés  dans  les  deux  régions  où 
l'empereur  résida  pendant  les  courtes  périodes  de  paix  qui  lui  permirent  de  jouir  de  la 
beauté  de  son  royaume  italien.  En  Campanie,  Frédéric  II  fit  rebâtir  et  aménager  le  château 
normand  établi  devant  Xaples,  dans  l'île  de  Lucullus,  et  que  l'on  appelait  tantôt  Caslrum 
Luoulli,  taxitàtGastrumSalvatorifudMare.  C'estdans  ce  château,  qui  devait  prendre,  au  temps 
de  Charles  d'Anjou,  le  nom  populaire  de  château  de  l'Œuf,  que  l'empereur  installa  son 
trésor1.  A  Capoue,  la  vieille  église  lombarde  de  San  Pietro  a  Corte  continua  à  servir  de 
chapelle  au  palais  2;  mais  ce  dernier  fut  rebâti  par  l'empereur. 

Les  constructions  entreprises  dans  la  région  apulienne  par  ordre  de  Frédéric  II  sont 
beaucoup  plus  nombreuses.  Un  premier  groupe  est  formé  par  les  châteaux  que  Fré- 
déric II,  après  son  retour  de  Chypre  et  de  Syrie  (1230),  fit  élever  en  hâte  le  long  du 
littoral  de  l'Adriatique,  pour  défendre  les  ports,  depuis  Termoli  jusqu'à  Brindisi.  Dans 
l'intérieur  des  terres,  une  citadelle  formidable  fut  élevée  ou  rebâtie  à  Gioia  del  Colle, 
pour  garder  un  passage  important  sur  la  route  qui  mène  de  Bari  à  Tarente.  A  Melfi,  où 
les  Normands  avaient  établi  des  fortifications  aussitôt  après  leur  conquête,  un  château 
fut  aménagé  pour  recevoir  la  Chambre  des  Comptes.  La  Caméra  établie  au  pied  du  Yul- 
ture  fit  pendant  à  l'JSrarium  de  Xaples. 

D'autres  châteaux,  dans  l'intérieur  de  la  Basilicate,  de  la  Terre  de  Bari  et  de  la  Capi- 
tanate,  occupaient  des  points  stratégiques.  Ils  étaient,  en  temps  de  sécurité,  les  résidences 
de  l'empereur  etses  villes  de  plaisance.  Frédéric  II  voulut  se  ménager  dans  toute  la  région 
apulienne  des  «  lieux  de  délassement  »,  loca  solaliorum  nostrorurn.  Pour  lui,  comme  pour 
les  barons  d'Allemagne  ou  pour  les  émirs  orientaux,  la  grande  disfraction  était  la  chasse. 
Frédéric  II  se  piquait  d'érudition  dans  les  matières  de  vénerie,  et  lui-même  écrivit  sur  les 
oiseaux  de  fauconnerie  un  traité  dont  la  Bibliothèque  du  Vatican  possède  un  exemplaire 
illustré  de  miniatures  (Vat.  Pal.  1071) 3.  Dans  le  registre  impérial  de  1539-1240,  qui  est  la 
plus  importante  épave  de  la  chancellerie  de  Frédéric  II,  on  compte  par  douzaines  les  ins- 
tructions relatives  aux  faucons  et  aux  guépards  de  chasse.  Sur  le  versant  apulien,  le  gibier 

1.  .Erarium  Salvatoris  ad  Mare  (Hl'illaud-Brémoli.es,  V,  n,  p.  710).  —  Custodibus  œrarii  Salvaloris  ad  Mare  (Id., 
p.  725).  L'impératrice  demeura  dans  ce  château  en  1240  (Id.,  p.  757-758).  11  est  question  dans  un  document  du  com- 
palatium  Neapolïs,  sur  lequel  on  n'a  aucun  renseignement  (Id.,  p.  H'-il). 

2.  Htjillahd-Bréholles,  V,  II,  p.  729. 

3.  Plusieurs  miniatures  de  ce  manuscrit  ont  clé  reproduites  par  d'AciMcouni'  (Peinture,  pl.  LXXII)  et  par  Ventum 
[Storia  delV  Arte  Ual.,  II,  p.  393  et  393).  Sur  le  texte  du  traité,  voir  l'étude  du  baron  J.  Piciion  [Bulletin  du  Bibliophile, 
XVI,  1864,  p.  885  et  suiv.). 
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abondait  dans  les  immenses  forêts  qui  couvraient  la  Basilicate  et  qui  s'étendaient  jusqu'aux 
dernières  ondulations  des  Murgic,  dominant  de  leur  sombre  masse  la  bande  étroite  des 
cultures  de  blé,  dans  la  Terre  de  liari.  et  les  landes  du  Tavoliere,  peuplées  d'innombrables 
troupeaux.  Un  château  impérial  fut  bâti  au  cœur  delà  région  forestière,  entre  Melfi  et  Potenza, 
sur  remplacement  du  camp  que  l'empereur  Lothaire  avait  tenu  en  1 137,  accompagné  du  pape 
Innocent  11.  Près  de  là  élait  un  lac  donnant,  comme  suspendu  sur  le  haut  plateau  boisé, 
et  qui  donna  au  château  son  nom  :  Lacus pensitis,  Lagopesole.  Une  autre  résidence  impé- 


Fie.  339.  —  Vue  du 
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riale  fuf  établie  non  loin  d'Andria,  sur  une  colline  d'où  la  vue  domine  toute  la  Terre  de  liari, 
et  où  s'élevait,  au  xn"  siècle,  le  monastère  de  Santa  Maria  de!  Monte.  En  Capitanate,  un 
groupe  de  palais  et  de  châteaux  de  chasse  rappela  le  groupe  que  formaient  en  Sicile,  dans 
la  Conea  d'Oro,  les  villas  des  rois  normands.  Entre  le  palais  impérial  de  Foggia  et  le  Gar- 
gano  s'échelonnaient  les  châteaux  de  San  Lorenzo,  d'Orta  et  d'Apricena 'ou  Precina'. 
L'étymologie  de  ce  dernier  nom,  telle  que  la  donne  une  inscription  de  l'année  1282, 
gravée  sur  l'informe  clocher  du  village,  montre  que  le  lieu  était  désigné  pour  servir  de 
rendez-vous  de  chasse  :  Apricena,  c'est,  en  latin,  le  «  repas  du  sanglier  »-.  Vers  le  nord, 

1.  Frédéric  II  loge  à  Apricena  dès  1222.  En  1230  il  donne  un  privilège  au  bourg  voisin  du  château  IFiokïh  el  Win- 
sEMiANx,  Acta  imp.  ined.,  n"  *  147H). 

2.  Voici  le  texte  de  cette  inscription  curieuse  et  inédite  : 

Cena  dal  el  aper  Hbi  nomen  Apncina  PnEscim  veteius  tenens  „a„„o  «fnovatum 

OcTIXV.ENTEXO  C»RIST1  1.ATAHS   IX  AXXO  AxXO  „„.,.E.N„  CEXTEXO  BISQUE  I.ECEXO 

INOLAItlI  rilIMI  LAPIS  ELI  S03IQDE  SECUXDI  ' 

l.e  nom  de  nolarium,  appliqué  i  un  clocher  (campanarium)  n'est  pas  cité  par  Du  Cange.  L'origine  de  ce  nom  est 
dans  la  tradition  qm  prétendait  que  les  cloches  avaient  été  inventées  en  Campanie  (d'où  le  mot  campana)  par  saint  Paulin 
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entre  Foggia  et  les  premières  chaînes  de  l'Apennin,  une  enceinte  en  briques,  flanquée  de 
tours  rectangulaires,  couronnait  l'acropole  de  l'antique  Luceria,  et  enfermait  la  ville  neuve 
habitée  par  les  musulmans  de  Sicile  que  Frédéric  II  avait  transportés  du  Val  de  Mazzara 
sur  une  colline  de  Capitanate.  Tout  près  de  la  forteresse  de  Lucera,  une  autre  éminence 
était  couronnée  par  le  château  de  Fiorentino,  où  l'empereur  trouva  la  mort. 

Dans  cette  longue  série  des  châteaux  impériaux  de  Campanie  et  d'Apulie,  le  temps  a  fait 
des  vides.  On  ne  trouve  plus  trace  à  Capoue  du  palais  de  Frédéric  II  ;  le  château  de  l'Œuf, 
à  Naples,  n'est  qu'une  ruine  du  temps  de  Charles-Quint;  l'enceinte  même  de  Lucera,  avec 
le  donjon  qui  dominait  la  ville  musulmane,  a  été,  —  les  documents  en  font  foi.  —  recons- 
truite presque  entièrement,  après  l'assaut  donné  par  Charles  I"  d'Anjou1.  Les  châteaux 
établis  à  l'entrée  des  ports  de  l'Adriatique  ont  au  moins  gardé  leur  silhouette.  La  tour 
carrée,  flanquée  de  quatre  tourelles  rondes  qui  s'élève  entre  la  plage  et  la  cathédrale  de 
Termoli,  est  assez  bien  conservée  pour  qu'on  puisse  reconnaître  dans  cette  construction,  où 
Frédéric  II  avait  fait  graver  son  nom,  le  modèle  que  copia  Pierre  d'Angicourt,  lorsqu'il 
rebâtit  le  donjon  de  Lucera'2.  Les  châteaux  de  Trani,  de  Risceglie,  de  Bari  et  de  Brindisi 
dressent  encore  au  bord  de  la  mer  leurs  enceintes  rectangulaires  et  leurs  énormes  tours 
carrées,  au-dessus  des  bastions  polygonaux  dont  les  ingénieurs  du  xvi"  siècle  ont  fait  une 
ceinture  épaisse  aux  châteaux  de  Frédéric  II,  pour  les  armer  de  canons.  L'architecture 
des  châteaux  impériaux  d'Apulie  est  remarquable  surtout  par  la  force  de  l'appareil 
rustique  à  grands  bossages.  Les  constructeurs  de  ces  puissants  édifices  furent  des  maîtres 
originaires  de  l'Italie  du  Sud. 

Le  château  de  Bari,  le  plus  grand  des  châteaux  de  la  côte  apulienne,  est  aussi  le  plus 
orné.  L'arcade  de  la  porte  ancienne  est  restée  murée  dans  l'une  des  parois.  C'est  un  arc  en 
tiers-point,  très  surhaussé  à  la  clef;  il  est  orné  de  sculptures  grossières,  aigles,  figurines 
d'hommes,  rosaces  fort  semblables  à  celles  qui  bourgeonnent  sur  les  chapiteaux  d'Alfano 
de  Termoli.  L'un  des  artistes  qui  ont  travaillé  à  la  décoration  de  ce  château  a  laissé  son 
nom.  Un  portique  à  deux  travées,  établi  à  l'entrée  de  la  cour  intérieure,  porte  sur  le 
tailloir  de  deux  de  ses  chapiteaux,  ornés  d'aigles  et  de  griffons,  la  signature  du  sculpteur 
Melis  de  Stigliano,  venu  de  la  Basse  Basilicate  [fig.  340)  \ 

Pour  le  château  de  Trani.  on  ne  sait  pas  quel  fut  l'architecte  qui,  en  1233,  commença 

de  Nota.  Dans  l'inscription  d'Apricena,  la  date  est  donnée  selon  l'ère  chrétienne,  adoptée  par  les  Latins,  et  selon  l'ère 
du  monde,  adoptée  par  les  Grecs.  L'année  1282  équivaut,  selon  ce  dernier  comput,  à  l'an  6799. 

1.  Les  Arts  de  l'Orient  musulman  dans  [Italie  méridionale;  Mélange»  de  l'École  française  de  Rome,  XV,  I89S.  Voirie  plan 
et  la  vue  panoramique  dessinés  par  V.  Baltard:HoiLLA»D-BRÊHOLLES,lfonum«nfS(fe8lVonnon(is«*<ie/adïno«Me  deSoua6e.pl.  XIX 
et  XX.  Dn  château  de  Fiorentino,  voisin  de  Lucera,  il  ne  reste  qu'un  pan  de  mur  en  briques  (le  Tour  duMonde,  1899,  p.  268). 

2.  Mélanges  de  l'École  de  Ro,nc,  art.  cité,  p.  433  et  434,  avec  une  vue  de  la  tour. 

3.  Petruni,  l'un  des  historiens  de  Bari,  prétend  avoir  lu  sur  le  troisième  chapiteau,  simplement  orné  de  feuillages 
très  secs,  une  inscription  qui  ne  se  retrouve  pas  sur  le  monument  :  Finabrus  de  Casusia  (Canusio  .')  me  kecit  (Storia  di 
Bari,  p.  607,  n.  1).  Le  château  de  Rari  a  été  à  demi  ruiné  par  l'explosion  de  1S24,  qui  a  fait  sauter  l'une  des  quatre  tours 
carrées,  et  par  une  autre  explosion  en  1696.  Une  restauration  de  l'édifice  tout  entier  a  été  ordonnée  en  1554  par  Bonna 
Sforza,  veuve  du  roi  de  Pologne  Sigismond  I"  et  duchesse  de  Bari,  don!  le  tombeau  s'élève  au  fond  de  l'abside  de  Saint- 
Nicolas  (Pethoni,  p.  558,  574,  607). 
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le  gros  de  l'œuvre,  c'est-à-dire  l'enceinte  et  les  quatre  tours1.  Dans  les  murs  de  la  cour  sont 
restées  encastrées  des  consoles  de  travail  local,  qui  supportaient  autrefois  les  arcs  doubleaux 
d'un  portique.  Sur  l'une  de  ces  consoles  est  sculpté  grossièrement  le  groupe  nu  d'Adam  et 
d'Eve5.  En  1249,  un  ouvrage  avancé  fut  ajouté  du  côté  de  la  mer  {pg.  339).  On  lit  au-dessus 
de  la  haute  poterne  une  inscription  attestant  que  deux  maîtres  apuliens,  Stefano  de  Trani 
et  Romoaldo  de  Bari,  ont  travaillé  à  la  construction3. 

Du  palais  de  Foggia,  il  s'est  conservé  une  seule  porte,  aujourd'hui  encastrée  dans 
une  maison  attenante  au  Municipe,  et  dont  la  haie  a  été  murée.  Cette  porte  est  surmontée 
d'une  archivolte  de  feuilles  d'acanthe, 
portée  par  deux  aigles  aux  ailes  éployées 
[fig.  341).  Une  plaque  de  marbre,  qui 
sans  doute  surmontait  autrefois  la  porte, 
porte  une  inscription  divisée  en  trois 
parties1.  L'une  fait  connaître  le  dessein 
de  Frédéric  II  d'élever  la  petite  ville  de 
Càpitanate  au  rang  de  résidence  impé- 
riale; la  deuxième  donne  la  date  à 
laquelle  le  palais  fut  commencé  ;  la  troi- 
sième enfin  est  la  signature  de  l'archi- 
tecte à  qui  la  direction  des  travaux  fut 
confiée  par  César  : 

f  SIC   CESAR    FIERI    JUSSIT  OfUS  ISTUM 

proromagister  bartholomeus  sic  construxit  ^ 

ILLUD. 


r 


K  ELEVE  HA.NS  LA  COUR  UU 
l'A»  M  ELI  S  DE  STIGLIANO. 


f  Aiuw  ab  mcARNATiowE  Mccxxin  uense  junii  xi  mmctionîs  wegnante  nomixo  xostiv  frederico 
iMperATORE  nege  sEmper  AVGiisto  Knno  m  et  rege  sicilie  kidio  xxvi  hoc  opus  félicita*  inceptum 

EST  P/'tfPHATO  DO?nZXO  PîVCIPlEX'TE. 

HOC  FIERI  JUSSIT  FREDERICUS  CESAR  UT   URBS  SIT  FOGIA  REGALIS  SEDES  INCLITA  IMPCTIALIS. 

Les  travaux  furent  donc  commencés  en  1223,  trois  ans  après  le  retour  de  Frédéric  II 
en  Italie,  par  un  architecte  appelé  Bartolommeo.  La  patrie  de  cet  artiste  n'est  pas  indiquée 
par  l'inscription  ;  mais,  sur  le  magnifique  ambon  sculpté  à  Ravello,  en  1272,  on  lit  en  toutes 


I.  Voici  le  texte  de  l'inscription,  gravée  sur  une  porte,  du  côté  de  la  mer,  en  caractères  contournés,  que  Schulz  n'a  pas 
exactement  déchiffrés  : 


JAM  NATI  CRISTI  DOMINI  ANNIS  MILLE  DUCEMIS 
CUH  T  R 101. NT  A  TRIBUS  KEDEHICI  CESARIS  ANNO 
IMPEIU1  TlUNu  DEHO  REQN1  SICL'LOilLM 


EJUSUEM  SEXTO   TF.H   DBNO  JEHUSALEMO.UE 
OCTAVO  ItEONI  CUM  NENSIS  JUSIUS  AC  IN  — 
DICIO  SEXTA  KO  il  ET  OPCS  HOC  HIXC  SUR  GERE  CEOTT. 

Celle  inscription  a  été  lue  exactement  pour  la  première  fuis  par  M.  F.  Sarlo,  qui  a  bien  voulu  me  communiquer  sa 
copie. 

2.  Schulz,  I,  p.  1j8. 

3.  Voir  plus  loin,  p.  743. 

i.  HiiLLAnD-BiiÉiioLLEs,  Monuments  des  Sormands  et  de  la  dynastie  de  Souabe,  pl.  XVII  et  XVIII. 
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lettres  le  nom  du  fils  du  protomagister  de  Frédéric  II,  Nicola  di  Bartolommeo  de  Foggia. 

A  côté  de  l'artiste  originaire  delà  Capitanate,  un  maître  venu  delà  Terre  de  Bari  cons- 
truisit le  château  impérial  d'Orta,  au  nord-est  de  Foggia.  Il  ne  s'est  conservé  de  cet  édifice 
qu'une  archivolte  bizarrement  dentelée,  qui  a  été  tout  récemment  retrouvée  dans  les 
constructions  d'une  ferme  bâtie  en  débris  anciens.  Des  deux  côtés  de  l'archivolte  et 
sur  le  linteau,  on  lit  l'inscription  suivante  :  preckitu  domini  ces  a  ris  fredeiugi  axskmamus 
protomagister  pal Aci i  oufe  hoc  opus  ordinavit  a  m...1  La  date  est  complètement  effacée5. 
L'inscription  d'Orta,  comme  celle  de  Foggia,  ne  donne  que  le  nom  de  l'artiste,  sans  indiquer 
son  lieu  de  naissance.  Mais  cette  inscription,  à  son  tour,  peut  être  complétée  par  des  ins- 
criptions gravées  sur  des  ouvrages  de  sculpture  conservés  en  Fouille  et  postérieurs  à  la 
mort  de  Frédéric  II.  Ces  inscriptions  nous  apprendront  que  maître  Anseramo  était  ori- 
ginaire de  Trani. 

Tous  les  artistes  employés  par  Frédéric  II  pour  la  construction  de  ses  châteaux  d'Apu- 
lie,  et  dont  les  noms  sont  parvenus  jusqu'à  nous,  venaient  soit  de  la  Basilicate,  soit 
de  la  Terre  de  Bari,  soit  de  la  Capitanate.  Les  premiers  d'entre  eux  prirent  le  titre  officiel 
de  protomagister.  Le  prèlre  Nicola,  l'auteur  du  campanile  de  Trani  et  de  l'ambon  do  Bitonlo, 
s'est  paré  de  ce  litre  dans  les  inscriptions  gravées  sur  ses  ouvrages  d'architecte  et  de 
sculpteur.  Peut-être  l'avait-il  pris  au  service  de  l'empereur. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  artistes  qui,  d'après  le  témoignage  irrécusable  des  inscriptions, 
ont  travaillé  aux  châteaux  de  Frédéric  11,  appartenaient  à  la  même  lignée  et  aux  mômes 
écoles  que  les  constructeurs  et  les  décorateurs  des  grandes  cathédrales  de  la  Terre  de  Bari 
cl  de  la  Capitanate.  Les  chapiteaux  de  Mclis  de  Stigliano,  qui  ornent  le  portique  intérieur 
du  château  de  Bari,  sont  ornés  de  feuillages  anguleux,  d'aigles  adossés  et  de  grifions  qui 
rappellent  divers  chapiteaux  de  la  cathédrale  de  Bitonto,  ceux  de  la  nef  et  ceux  de  la 
chaire.  De  même,  les  feuilles  d'acanthe  qui  couvrent  l'archivolte  du  palais  bâtià  Foggia 
par  maître  Bartolommeo,  ces  feuilles  d'acanthe  longues  et  grêles,  recourbées  et  comme 
cassées  à  la  pointe,  sont  celles  qui  s'appliquent  sur  les  chapiteaux  des  pilastres  de  la  façade 
et  qui  entourent  l'un  des  magnifiques  chapiteaux  de  la  crypte.  Sohulz  avait  déjà  remarqué 
la  ressemblance  des  figurines  qui  décorent  les  consoles  du  château  de  Trani  avec  les 
scènes  bibliques  sculptées  sur  les  montants  du  portail  de  la  cathédrale  voisine3. 

De  tous  les  châteaux  d'Apulie  qui  peuvent  être  reportés  avec  vraisemblance  au  temps 
de  Frédéric  11'',  un  seul,  celui  de  Gioia,  montre  certains  détails  qu'on  peut  être  tenté 
d'attribuer  à  une  influence  germanique.  Les  fenêtres  encadrées  de  marbre  qui  s'ouvrent  au" 
milieu  des  bossages  noircis  des  tours  rectangulaires  font  penser,  avec  leurs  formes  bizarres 

1.  M.  CtniLLO,  Kap.  Woim",  1001,  p.  70.  Je  corrige  très  légèrement  la  lecture  donnée  pur  M.  Cirillo  d'après  le  fac- 
similé  photographique  publié  par  lui-môme, 

2.  C'est  surtout  en  1240  que  Frédéric  II  habita  Orta. 

3.  Schllz,  I,  p.  138. 

I.  E.  Bernicb,  Cornière  tlclle  Puglie,  1897  et  1808;  —  Don  Febbante,  Kapoli  nW*,  XII,  1898,  193-195  (plan  et  vue  à 
vol  d'oiseau  du  château,  restauré  d'après  les  dessins  de  M.  Bernieh). 


FRÉDÉRIC  II  ET  L'ARCHITECTURE  A.PULIENNE  705 
de  rose  dentelée,  aux  fenêtres  de  l'église  Notre-Dame  de  Sion,  à  Cologne,  et  à  celles  de 
plusieurs  églises  des  provinces  rhénanes  bâties  dans  la  première  moitié  du  xm"  siècle1. 

Parmi  les  motifs  d'origine  septentrionale  qui  ont  été  relevés  dans  les  églises  d'Apulie, 
quelques-uns  ont  l'air  d'être  allemands,  plutôt  que  français.  Tels  sont  les  crochets  trapus 
et  les  collerettes  fleuronnées  des  grands  chapiteaux  de  marbre  qui  soutiennent  les  voûtes  de 
la  crypte  de  Foggia.  Quelques-uns  des  chapiteaux  du  triforium  d'Altamura  sont  du  même 
style5.  Le  chapiteau  sculpté  par  Gualtiero  de  Foggia  pour  le  tabernacle  de  la  cathédrale  de 
Bitonto  ressemble,  comme  on  l'a  vu,  aux  chapiteaux  de  l'ambon  de  Spalato;  il  ne  res- 
semble pas  moins  à  un  chapiteau,  orné  de 
guivres  enlacées,  qui  figure  dans  l'église 
de  Gelnhausen,  élevée  à  côté  du  château 
fameux  de  Frédéric  Barberousse3.  A  la 
retombée  des  voûtes  d'ogives  qui  couvrent 
le  chœur  de  la  cathédrale  de  Troja,  quatre 
statues  adossées  et  abritées  sous  un  dais 
représentent  les  quatre  symboles  des 
Evangélistes.  Ces  statues  rappellent  les 
statues  d'apôtres  qui,  dans  plusieurs 
églises  d'Allemagne,  par  exemple  dans  la 
cathédrale  de  Magdebourg,  se  trouvent 
placées  au-dessus  des  piliers  du  choeur, 
sous  un  dais  qui  reçoit  l'arc  ogive. 

Il  est  possible  que  deux  inlluences         FlG-      —  Arcade  et  inscription  provenant  du  palais 

DE  FRÉDÉRIC  11  A  FOGGIA. 

venues  du  Nord  soient  parvenues  dans 

l'Italie  méridionale  pendant  les  trente  premières  années  du  xm"  siècle.  Mais  l'une,  l'in- 
fluence germanique,  qui  aurait  suivi  le  retour  de  Frédéric  II  dans  son  royaume,  après  son 
couronnement  d'empereur,  reste  hypothétique  ;  si  l'on  trouve,  en  efl'ct,  à  Foggia,  où 
l'empereur  établit  sa  résidence,  des  chapiteaux  qui  paraissent  imités  de  l'art  allemand,  on 
ne  rencontre  nulle  part  en  Apulie  le  modèle  sculpté  par  une  main  allemande  qui  aurait 
suscité  ces  imitations.  En  revanche,  on  trouve  dispersés  sur  le  littoral  apulien,  en 
Basilicate  et  jusqu'en  Galabre,  des  monuments  qui,  sans  conteste,  ont  été  exécutés  d'après 
des  dessins  français,  et  dont  deux  tout  au  moins  sont  l'œuvre  d'artistes  venus  de  l'Orient 
latin.  .Mais  ces  monuments  n'ont  exercé  qu'une  influence  toute  locale  et  restreinte  à  la 
ville  même  où  ils  ont  été  bâtis. 

La  pénétration  de  l'art  apulien  par  l'art  du  Nord,  dans  les  deux  premiers  tiers  du  règne 
de  Frédéric  II,  reste  donc  un  fait  insuffisamment  expliqué.  Quant  au  rôle  personnel  de 

1.  Églises  de  Sinzig,  île  Gerresheim;  église  de  Saint-Quirin,  à  Neuss  (Deiiio  et  Bezold,  pl.  181  et  182). 

2.  Cf.  plusieurs  chapiteaux  du  cloître  d'Aschaflenburg  (Moller,  Denkmâler  lier  Dculsclicn  Baukunst,  pl.  XVI). 

3.  Moller,  pl.  XXV,  en  bas  et  à  gauche  de  la  planche. 
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l'empereur  dans  l'histoire  artistique,  pendant  les  dix  ans  qui  s'écoulent  entre  la  fonda- 
tion du  palais  de  Foggia  en  1223  et  celle  du  château  de  Trani  en  1233,  il  semble,  si  l'on  en 
juge  par  les  monuments  conservés  et  par  le  témoignage  des  inscriptions,  s'être  borné  à 
l'adoption  pure  et  simple  de  l'art  et  des  artistes  apuliens. 


CHAPITRE  II 


LA  POETE  TRIOMPHALE  DE  CAPOUE.  -  FRÉDÉRIC  II  ET  L'ANTIQUITÉ 


Le  monument  élevé  par  Frédéric  II  au  bout  du  pont  romain  ,1e  Capoue  ;  5on  rôle  défensif;  date  ,1e  sa  construction 
Aclm.rat.on  .  ont  ,1a  été  entouré  depuis  l'époque  angevine  jusqu'au  xvr  siècle.  Histoire  ,1e  sa  destruction  en  I  557' 

I.  -  Restes  des  tours  de  Frédéric  11  ;  matériaux  employés;  construction  digne  d'un  édifice  romain.  -  Porte  triomphal,: 

ouverte  entre  les  deux  tours;  descriptions  qui  permettent  d'imaginer  sa  décoration  sculptée. 

II.  -Fragments  des  sculptures  de  la  porte  triomphale  qui  ont  été  transportés  au  musée  de  Capoue;  comment  ils  ont 

été  conservés  et  retrouvés.  Statue  de  l'empereur  ;  figure  allégorique  de  Capoue  ;  bustes  de  deux  ministres  ;  huit  tètes 
décorative!  ;  tête  barbue  formant  clef  de  voûte.  -  Ressemblance  de  ces  sculptures  avec  les  œuvres  romaines  de  basse 
époque. -  Détail,  de  costumes  qui  ne  sont  pas  antiques;  l'expression  des  visages;  ces  sculptures  sont  contempo- 
raines de  Frédéric  II.  -  L'architecte  Nicole  de  Cicala;  le  sculpteur  de  la  statue  et  des  bustes  est  inconnu  -  La 
rena.ssance  de  la  statuaire  hors  d'Italie  ;  la  porte  de  Capoue  et  la  l'ode  d'or  de  Freiberg.  Questions  de  date.  Difficulté 
d  admettre  une  mfluence  de  l'art  allemand  du  xm<  siècle  dans  les  sculptures  de  Capoue.  -  Modèles  imités  parle 
sculpteur;  ,dées  exprimées.  Les  portraits.  Le  Jugement  dernier  et  le  jugement  de  César.  L'apothéose  de  l'empereur 
Une  pensée  ,1  humaniste  exprimée  par  un  chapelain  qui  suivait  Charles  d'Anjou 
ili.  -  Frédéric  II  amateur  d'art  antique.  -  Les  Augustales.  La  monnaie  du  Cabinet  de  Vienne  et  la  statue  de  Capoue  - 
Le  rôle  des  artistes;  le  rôle  de  l'empereur.  -  Frédéric  II,  précurseur  de  la  Renaissance  classique.  Les  tours 
de  Capoue  et  la  porte  triomphale  de  Castel  Nuovo. 


Au  printemps  de  l'année  1233,  Frédéric  II  revint  d'Apulie  en  Campante  et  tint  sa 
cour  à  Capoue.  Il  fit  établir  aussitôt  les  fondations  d'un  nouvel  ouvrage  fortifié  qui  devait 
défendre  sa  ville  fidèle  du  côté  du  nord1.  Les  arches  d'un  pont  romain  traversaient  le  Vol- 
turne  devant  Capoue.  Le  pont  avait  été  placé  au  point  où  la  via  Appia  et  la  via  Latina 
s'unissaient  pour  franchir  le  seul  fleuve  de  la  région  campanienne;  il  donnait  encore  passage, 
au  temps  de  Frédéric  II,  à  la  route  qui  descendait  de  Home  par  Terracine  et  Gaète,  et 
qui  pouvait  amener  vers  Capoue  les  armées  pontificales.  Sous  les  rois  normands, 
cette  route  traversait,  avant  d'atteindre  le  fleuve  et  la  ville,  un  faubourg  appelé  Sant' 
Antonio  e  Terenziano.  Le  faubourg,  qui  avait  été  entouré  de  murs,  pour  former  une  sorte 
d'ouvrage  avancé  au  delà  du  pont,  se  trouvait  à  moitié  ruiné,  avec  son  enceinte,  dès  le 
milieu  du  xne  siècle  -.  Au  mois  d'août  de  l'année  1232,  Frédéric  II  fit  démolir  les  maisons 
et  les  murailles.  Désormais  le  large  fleuve  creusait  devant  Capoue  un  fossé  infranchissable 
pour  qui  ne  serait  pas  maître  du  pont.  Il  restait  à  défendre  le  passage  :  Frédéric  II  y  pour- 

1  R.ccardo  d,  San  fis»».™  (MmUTORl,  R.  I.  S.,  VII,  p.  ,032  et  1034).  Pour  toute  l'histoire  de  ce  monument  ie  suis  de 
près  1  étude  très  comp  ete  de  M.  de  Fabmczy,  Zut  Kunstge.ohiokte  ter  Hohenstauferueit;  K„iser  Friedrich',  fi  Z  LZl  -, 
S  TtZT       P'  iZel'SChrift  far  X,V>  «<"«);  je  cite  la  pagination  du  lirage  4  part 

2.  Voir  un  passage  de  la  chronique  de  l'abbé  de  Telese  (MuaATom,  R.  I.  S.,  V  p.  633),  cité  par  Fabriczy  (p.  5). 
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vut,  ries  que  le  faubourg'  eut  été  rasé,  en  dressant  à  la  tête  du  pont  un  châtelet  composé  de 
deux  tours  entre  lesquelles  la  voie  romaine  passait  sous  une  porte  triomphale.  L'édifice 
était  élevé  jusqu'au  faîte  en  1239  ;  le  17  novembre  de  cette  année,  Frédéric  II  envoyait  de 
Lodi  une  lettre  qui  ordonnait  de  faire  couvrir  les  deux  tours1.  Le  3  avril  1240,  l'empereur, 
de  retour  à  Lucera,  commettait  un  certain  Riccardo  de  Pulcara  à  la  revision  des  comptes  de 
la  construction  terminée 2. 

Le  monument  que  le  registre  de  Frédéric  II  appelle  «  les  tours  du  pont  »  ou  «  l'arc 
entre  les  tours  »,  afin  de  le  distinguer  du  castrum  élevé  dans  la  ville,  de  l'autre  côté  du  fleuve, 
fut  admiré  pendant  trois  siècles,  alors  que  les  châteaux  de  guerre  échelonnés  sur  la  côte 
apulienne  n'éveillaient  plus  aucune  curiosité.  Le  prêtre  André,  chapelain  des  rois  de  Hon- 
grie Béla  et  Etienne,  qui  accompagnait  Charles  d'Anjou  dans  son  expédition  contre  Manfred, 
et  qui  célèbre,  dans  une  chronique  dédiée  à  Philippe,  comte  d'Alençon,  la  victoire  rempor- 
tée par  le  champion  de  l'Église  et  de  Dieu  sur  le  fils  de  l'empereur  excommunié,  no  peut 
citer  le  pont  de  Vol turne  sans  vanter  en  passant  la  grandeur,  la  force  et  la  beauté  des 
tours  qui  avaient  coûté,  disait-on,  à  Frédéric  II,  plus  de  20.000  onces  d'or.  Sous  le  règne  de 
Robert  le  Sage,  un  jurisconsulte  originaire  des  Abruzzes,  Luca  de  Penne,  insère  dans  son 
commentaire  sur  le  Code  de  Justinien  une  description  détaillée  de  la  porte  triomphale  de 
Capoue.  Au  milieu  du  xv"  siècle,  l'évêque  humaniste  Giovan  Antonio  Campano,  en  parlant 
du  siège  de  Capoue,  dans  sa  biographie  du  condottiere  Braccio  di  Montone,  entame  l'éloge 
classique  des  tours  fameuses3. 

Le  monument  qui  était  resté,  sous  les  dynasties  d'Anjou  et  d'Aragon,  un  objet  d'admi- 
ration pour  les  hommes  les  plus  éclairés,  eut,  sous  la  domination  espagnole,  un  sort 
analogue  à  celui  des  châteaux  d'Apulie,  et  plus  fatal  encore.  Tandis  que  les  hautes  tours 
carrées  do  la  forteresse  de  Bari  restaient  debout  au  milieu  d'une  épaisse  ceinture  de  bastions, 
les  tours  du  pont  de  Capoue  furent  rasées,  en  1557,  à  une  dizaine  de  mètres  au-dessus  du 
sol,  par  ordre  du  vice-roi,  qui  était  le  duc  d'Albe. 

Les  restes  des  tours  furent  emprisonnés  dans  un  large  bastion  rectangulaire.  Un  autre 
bastion  fut  élevé  à  l'ouest  du  premier  et  c'est  entre  les  deux  murs  de  pierre  surmontés  de 
terre  gazonnée  que  passa,  en  faisant  un  coude  brusque,  la  route  qui  continuait  autrefois, 
majestueuse  et  droite,  sous  l'arche  de  la  porte  impériale. 

1 

La  maçonnerie  ancienne  qui  subsiste,  engagée  dans  la  construction  du  xvi"  siècle, 
permet  de  juger  au  moins  du  plan  et  de  l'appareil  des  deux  tours.  Un  soubassement  de  plan 

I.  lk  iLLAiiu-RmiiiOLLES,  Hist.  diplom.,  V,  i,  p.  513;  Schulz,  IV,  p.  :t,  n"  VI  et  VIII. 
■>.  HoniARD-BaiHolLES,  V,  n,  p.  880  ;  —  Schulz,  IV,  p.  11,  n°  XXVI. 

3.  Sur  ces  divers  témoignages,  voir  :  Salazaro,  l'Arco  di  trionfo  con  le  torri  di  Federico  II  a  Cupua  ;  Caserta,  1877  ; 
—  Fabmczv,  art.  cité,  p.  6-8  ;  —  V.  Bindi,  l'Àrco  di  trionfo  di  Federico  II  imperatorc  a  Capua  (Arte  e  storia,  1884,  p.  81-82). 
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octogonal,  étagé  en  gradins,  dont  deux  étaient  visibles  au-dessus  du  sol,  portait  les  tours 
rondes;  les  quatre  assises  intérieures  de  ces  tours,  bâties  à  gros  bossages,  étaient  séparées 
par  une  épaisse  moulure  de  la  construction  en  appareil  lisse1.  La  pierre  calcaire  dont 
l'édifice  est  composé  a  pris  le  poli  d'un  marbre.  Les  joints  sont  si  vifs  qu'ils  ne  laissent  pas 
de  place  au  ciment  ;  peut-être  l'évôque  Campano  disait-il  vrai,  en  rapportant  que  les  blocs 
étaient  soudés  entre  eux  par  des  tenons  de  plomb,  à  la  manière  romaine.  On  pourrait  croire 
que  les  matériaux  des  tours  de  Frédéric  II  ont  été  tirés  de  l'amphithéâtre  de  la  Capoue 
antique,  qui  avait  été  en  partie  démoli,  avant  le  xui"  siècle,  pour  la  construction  de  la  nou- 
velle Capoue.  Cependant  les  bossages,  plus  saillants  et  plus  réguliers  que  ceux  des  forte- 
resses de  la  côte  apulienne,  sont  moins  vigoureux  que  ceux  des  portes  romaines  ;  le 
profil  des  épaisses  moulures  n'est  pas  antique'.  Les  architectes  de  Frédéric  II  ont  l'ail, 
tirer  des  pierres  du  mont  Til'ata,  qui  avait  été  la  carrière  des  constructeurs  de  l'amphi- 
théâtre. En  taillant  et  en  assemblant  ces  matériaux  neufs,  ils  ont  certainement  imité  les 
monuments  romains.  L'union  d'un  soubassement  en  appareil  rustique  et  d'une  construc- 
tion en  appareil  poli  était  inspirée  de  modèles  analogues  à  ceux  que  Brunelleschi  consulta 
pour  dessiner  la  façade  gigantesque  du  palais  Pitti. 

La  baie  fie  la  porte  reste  visible  entre  les  deux  tours,  mais  la  voûte  qui  la  surmontait 
a  disparu;  aucun  témoignage  ne  fait  connaître  si  la  courbe  était  tracée  en  tiers-point  ou  en 
plein  cintre.  La  face  de  la  porte  qui  était  tournée  vers  le  nord,  du  coté  opposé  à  la  ville,  est 
enfouie  dans  le  bastion  du  xvi*  siècle.  Cette  face  de  la  porte  n'était  point  bâtie  en  simple 
pierre  :  elle  formait,  entre  les  deux  tours,  une  arche  de  marbre,  décorée  de  reliefs  et  de 
statues.  Les  descriptions  d'André  le  Hongrois,  au  xme  siècle,  de  Luca  de  Penne,  au  xiv",  et 
île  l'évôque  Campano,  au  xve,  complétées  par  une  relation  qu'un  érudit  de  Capoue,  Scipione 
Sannelli,  rédigea  peu  d'années  après  la  démolition  des  tours  »,  ne  donnent  qu'une  image  assez 
confuse  de  la  décoration  sculptée.  Des  statues  antiques  provenant  de  Capua  relevé  étaient 
érigées  sur  le  couronnement  de,  l'édifice.  Sous  la  voûte  de  l'arche  triomphale  des  bas-reliefs 
de  marbre,  qui  avaient  conservé  jusqu'au  xvi'- siècle  toute  leur  blancheur,  représentaient 
«  des  trophées  et  des  victoires  de  l'empereur1  ». 

Au-dessus  de  l'arcade  une  image  féminine  en  ronde  bosse  figurait  Capoue,  la  ville 
fidèle";  elle  ouvrait  sa  tunique  pour  montrer  à  la  place  de  son  cœur  l'aigle  impériale;  un 
vers  gravé  au-dessus  de  la  tète  de  la  statue  proclamait  que  la  ville  défendue  par  les  (ours 
élevées  devant  le  pont  était  la  gardienne  du  royaume  de  Sicile  : 

Cesaris  imperio  regni  custodia  fio. 

1 .  Voir  les  croquis  du  plan  et  du  profil  des  tours  dans  l'article  de  Fabriczy  ;  p.  10-11  ;  fig.  1  et  2. 

2.  Fabriczy,  art.  cité,  p.  12. 

3.  Cette  relation,  conservée  dans  un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Capoue  a  été  citée  par  M.  de  Fabriczy  et 
publiée  par  M.  Bindi  dans  les  deux  articles  cités  plus  haut. 

4.  -<  Appresso  seyuiva  la  volta  délia  porta,  ove  con  hianchissimi  marini  apparivano  in  scoltura  molti  trofei  e  vittorie 
dell'  Imperatore  »  Sannelli  ;  dans  la  revue  Arte  c  Storia,  1884,  p.  282). 

5.  «  La  fedeltà  di  Capoa  »,  écrit  Sannelli. 
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L'empereur  lui-même  était  assis  sur  son  trône,  au-dessus  de  la  figure  de  la  ville. 
Il  était  censé  prononcer  ce  vers,  gravé  au-dessus  de  sa  couronne  royale  : 

Quam  miseras  i'acio  quos  variare  scio  ! 

Aux  deux  côtés  de  Frédéric  II  et  un  peu  au-dessous  de  la  statue  étaient  placés  deux 
bustes  d'hommes.  D'après  une  tradition  invariable,  l'un  était  le  portrait  de  Pietro  délia 
Vigna.  L'autre  passait  au  xvie  siècle  pour  représenter  Rofîredo  de  Bénévent,  qui  appar- 
tenait, lui  aussi,  au  groupe  de  ces  légistes  dont  l'empereur  avait  l'ait  ses  ministres.  Plusieurs 
historiens  de  Capoue.  qui  écrivaient  au  xvm'  siècle,  ont  donné  à  ce  même  buste  le  nom 
de  Taddeo  di  Sessa,  qui  s'accorde  mieux  avec  les  vraisemblances  historiques.  En  1240, 
Rofîredo  était  en  disgrâce  depuis  plusieurs  années  ;  Taddeo,  au  contraire,  occupa  de 
1237  à  1218,  —  c'est-à-dire  pendant  les  années  où  la  porte  de  Capoue  était  en  construction,  — 
la  charge  importante  déjuge  à  la  grande  Cour  impériale1.  Deux  inscriptions  étaient 
gravées  au-dessus  de  deux  bustes  qui  accompagnaient  la  statue.  A  la  droite  de  l'em- 
pereur, Pietro  délia  Vigna  s'adressait  aux  sujets  fidèles  : 

Inlrant  securi  qui  querunt  vivere  puri. 

A  la  gauche  de  Frédéric  II.  l'autre  ministre  se  tournait  vers  les  rebelles  : 
Invidus  excludi  timeat  vel  carcere  trudi. 

Quelle  était  la  disposition  de  ces  statues  et  de  ces  bustes  sur  l'attique  de  l'arc  de 
triomphe?  L'évêque  Campano  parle  d'un  regium  cubiculum,  placé  entre  les  deux  tours  et 
orné  de  statue  de  marbre,  dont  quelques-unes  étaient  antiques.  Faut-il  entendre  qu'une 
sorte  de  loggia  était  ouverte  au-dessus  de  l'arcade  ?  Ne  serait-il  pas  plus  naturel  de  disposer 
la  statue  elles  deux  bustes  dans  le  triangle  d'un  fronton  ?  Pour  esquisser  une  restaura- 
tion, il  faudrait  avoir  retrouvé  un  dessin  du  xvic  siècle  ou  le  «  tableau  de  saint  Etienne  », 
que  l'historien  Granata  a  vu  à  Capoue,  vers  1750,  dans  la  salle  de  la  curie  archiépiscopale, 
et  où  les  tours  du  pont  se  trouvaient  fidèlement  reproduites.  Aujourd'hui  on  doit  se  borner 
à  étudier  isolément  les  sculptures  les  plus  importantes  de  l'arc  de  Frédéric  II,  qui  ontheu- 
reusement  survécu  au  monument  dont  elles  faisaient  partie. 


II 

La  ruine  des  «  tours  delà  très  fidèle  cité  de  Capoue  »  avait  été  un  deuil  pour  la  ville; 
plusieurs  citoyens  avaient  protesté  en  vers  contre  la  destruction  d'un  édifice  «  si  ancien,  si 

d.  Magna?  curia)  imperialis  judex  (Fahuiczï,  p.  9,  n.  1).  M.  de  Fabriczy  se  trompe  en  plaçant  à  Capoue  le  siège  de  cette 
Cour,  qui,  d'après  Riccardo  de  San  (jermano,  avait  son  siège  à  Salerne,  pour  toute  la  région  campanienne  (MutiATOni, 
«.  7.  S.,  VII,  p.  1033). 


Fkî.  342.  —  Buste 
décoratif  prove- 
nant des  tours  du 
pont   de  capoue. 

Ml  SEO  CAMPANO. 
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beau,  si  rare  et  si  élevé  en  gloire'  ...  Le  Sénat  de  Capoue  voulut  au  moins  sauver  la  partie  h. 
plus  auguste  du  monument  :  la  statue  de  l'empereur.  Cette  statue  avait  été  jetée  en  1557  au 
milieu  des  débris  des  tours  ;  en  1581,  elle  fut  relevée,  restaurée  par  deux 
sculpteurs  napolitains  et  replacée  dans  une  niche,  au-dessus  de  la  nou- 
velle porte  élevée  au  bout  du  pont,  du  côté  de  la  ville,  et  qui  prit  le 
nom  de  Porte  Romaine.  La  statue  resta  pendant  deux  siècles  à  cette 
place  d'honneur,  designée  aux  passants  par  une  inscription  de  1585  qui 
commémorait  l'édifice  détruit*.  Au  temps  de  la  Révolution  française,  la 
statue  impériale  l'ut  jetée  bas  par  des  soldats  jacobins.  Mise  au  rebut  dans 
un  magasin  delà  citadelle,  puis  achetée  avec  un  lot  de  débris  par  un 
habitant  de  Capoue,  elle  fut  acquise  par  la  Ville  vers  le  milieu  du 
xixf  siècle. 

Les  deux  bustes  des  ministres  et  la  tète  de  la  statue  de  Capoue 
furent  retrouvés  en  1875  dans  la  masse  du  Ijastion  élevé  en  1557  ;  ils  se 
trouvaient  cachés  dans  des  niches  qui  avaient  été  murées.  En  même 
temps  furent  mises  au  jour  des  tètes  en  pierre  dont  chacune  tenait  à  un 
grand  bloc  de  la  construction  ancienne  et  que  les  descriptions  n'avaient  pas  mentionnées. 

Une  tète  barbue,  de  proportions  colossales,  a  pu  servir  de  clef  de 
voûte  à  l'arcade  de  la  porte  triomphale-1.  Seize  tètes  plus  petites,  qui 
terminent  des  pierres  en  forme  de  coin,  étaient  probablement  placées 
aux  angles  de  la  base  octogonale  des  deux  tours1  (////.  342  et  343). 
Huit  de  ces  tètes  ont  été  recueillies;  huit  autres,  que  Jannelii  a 
entrevues  en  1875,  sont  restées  enfouies  dans  le  bastion.  Cette  masse 
de  pierres  et  de  terre  garde  encore  des  restes  du  monument  impérial. 
Le  bureau  des  .Monuments  historiques  de  Naples  devrait  tenir  à 
honneur  d'entreprendre  des  fouilles  :  il  rendrait  peut-être  à  l'étude 
des  historiens  des  documents  tels  que  les  bas-reliefs  qui  racontaient, 
dit-on,  les  batailles  de  Frédéric  II. 

La  statue,  les  deux  bustes,  les  deux  têtes  colossales  et  les  huit 
tètes  plus  petites  qui  ont  été  sauvées  de  la  ruine  ou  tirées  de  leur  tom- 
beau de  pierre  sont  aujourd'hui  réunis  au  Museo  Campano  de  Capoue  \ 
Au  premier  aspect,  tout  ce  groupe  de  sculptures  a  l'air  composé  de  statues  antiques  :  drape- 
ries et  types,  relief  et  style,  tout  l'ait  penser  d'abord  aux  œuvres  romaines  de  basse  époque. 

1.  Voir  un  registre  municipal  cité  par  Salazaro  (Monumenti  delV  Italia  méridionale  I  p  SS) 
-.  fABBirav,  p.  )3.  Cette  inscription  est  conservée  au  Mmeo  Campano. 
.!.  VSNTOHI,  Storia  dell'  Arte  ital.,  II,  p.  560,  fig.  .'J94. 

4.  Celte  conjecture  ingénieuse  est  de  M.  de  Fabriczy. 

5.  U  lêto  de  Capoue  et  les  deux  bustes  des  ministres  ont  été  mis  à  l'abri  dans  un  cadre  emprunté  â  h  P^Li  u 


ha,  313.  —  Buste  déco- 
ratif PROVENANT  DES 
TOURS  DU  PON'T  DE  CA- 
POUE. Museo  campano. 
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Sannelli  rapporte  que  des  statues  provenant  de  la  Capoue  romaine  avaient  été  placées 
sur  le  couronnement  de  la  porte  fortifiée.  On  pourrait  supposer  que  Frédéric  II  eût  lait 
rassembler  des  statues  et  des  bustes  antiques,  pour  leur  imposer  son  nom  et  celui  de  ses 
ministres.  Le  corps  de  l'empereur,  sans  pieds,  ni  mains,  ni  tête,  est  celui  d'un  togatus 
assis  (fiy.  344);  les  bustes  barbus  et  laurés  des  deux  juristes  du  royaume  de  Sicile  sont  ceux 
de  deux  philosophes  grecs  ;  la  tête  de  Capoue  est  celle  d'une  Junon  qui  serait  couronnée  de 
lierre,  de  même  que  la  tête  colossale  employée  comme  clef  de  voûte  est  celle  d'un  Jupiter 
lauré.  Cependant  quelques  détails  de  costume  prouvent  que  la  statue,  les  bustes  et  les 
têtes  ont  été  sculptés  au  temps  de  Frédéric  II.  Sur  la  tunique  de  l'empereur,  qui  imite  les 

plis  d'une  toge,  un  manteau  attaché  à  l'épaule  droite  rappelle 
le paludamentum  militaire,  qui  n'est  jamais  nui  sur  une  statue 
romaine  au  vêtement  pacifique  du  citoyen.  En  réalité  le  man- 
teau et  la  tunique  sont  des  vêtements  du  xme  siècle.  Les  deux 
légistes  ne  portent  pas  la  toge  :  sur  leur  poitrine  est  noué  un 
manteau  qui  ressemblerait  encore  au. -paludamentum,  s'il  n'était 
noué  sur  la  poitrine  :  ce  manteau  est  une  pièce  du  vêtement 
contemporain  (fig.  345). 

Les  imitations  libres  de  l'antique  qui  formaient  la  déco- 
ration sculptée  de  la  porte  impériale  ont.  été  exécutées  avec 
un  sens  de  la  vie  qui  les  distingue  des  sculptures  romaines 
du  temps  de  Constantin  et  des  grosses  têtes  décoratives  de 
l'amphithéâtre  de  Capoue,  La  figure  allégorique  de  femme 
et  les  deux  bustes  barbus  sont  modelés  par  méplats;  les 
boucles  de  clieveux,  les  feuilles  des  couronnes  sont  détachées 
avec  fermeté.  Vus  de  face,  les  visages  ne  sont  pas  symétriques  : 
dans  la  figure  de  Capoue  et  dans  celle  de  Pietro  délia  Vigna, 
la  moitié  de  droite  de  la  l'ace,  —  en  particulier  le  coin  de  l'œil  et  de  la  bouche,  —  se 
trouve  plus  haute  que  la  moitié  de  gauche  (fig.  345  et  346).  La  bouche  large  et  anguleuse, 
les  yeux  relevés  vers  les  tempes,  donnent  aux  traits  mêmes  de  la  figure  féminine  une  sorte 
de  dureté  virile  '.  La  recherche  visible  de  l'énergie  est  accompagnée  d'une  recherche  fort  cu- 
rieuse de  l'expression.  A  côté  des  tètes  impassibles  qui  étaient  sans  doute  rangées  à  la  base 
des  tours,  à  côté  de  la  tête  de  Capoue,  déesse  aux  yeux  vides,  les  deux  légistes  à  barbe  de 
philosophe  ont  le  regard  accentué  par  un  trou  rond.  Leur  allure  de  tête  est  d'accord 
avec  les  paroles  qu'ils  sont  censé  prononcer.  Le  front  calme  de  Pietro  délia  Vigna,  ses  yeux 
largement  ouverts,  sous  les  sourcils  levés,  souhaitent  aux  sujets  fidèles  la  bienvenue  hautaine 
de  la  majesté  impériale.  L'autre  ministre  (Taddeo  de  Sessa  ?)  baisse  le  front;  ses  yeux  à  demi 
cachés  sous  les  sourcils  froncés  lancent  un  avertissement  redoutable  aux  rebelles.  La 


Fig.  341.  —  Statue  hltilëk  de 
khédkric  u,  provenant  des 
tours  du  pont  de  capoue. 
museo  campa  no. 


i.  Voir  l'analyse  pénétrante  de  M.  de  Fabriczy  (p.  18-20). 
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statue  de  Frédéric  II,  dont  la  tête  a  disparu,  avait  une  expression  menaçante,  qui  frappa 
les  compagnons  de  Charles  I"  d'Anjou.  Le  chroniqueur  André  le  Hongrois,  dans  sa 
description  des  tours  de  Capoue,  remarque  lui-même  que  l'empereur  avait  l'air  de  pro- 
noncer les  vers  gravés  sur  la  porte  de  marbre  avec  la  majesté  d'un  dieu  tonnant  '. 

Quel  est  le  sculpteur  qui  sut,  en  s'inspirant  de  l'antiquité,  exécuter  des  œuvres  qui, 
après  la  mort  de  l'empereur,  parlaient  encore  un  si  fier  langage  aux  ennemis  des  Hohenstau- 
fen?  Les  actes  impériaux  relatifs 
aux  constructions  de  Capoue  qui 
sont  conservés  dans  le  Registre  de 
1239-1240  mentionnent  deux  ar- 
tistes. L'un  porte  le  titre  depro- 
tomagister,  comme  l'architecte  du 
palais  de  Foggia  :  son  nom, 
Liphas,  parait  indiquer  une  ori- 
gine grecque.  Il  est  douteux  que 
cet  architecte  ait  contribué  à  la 
construction  des  tours  et  de  la 
porte  triomphale  :  le  texte  du 
document  ne  cite  que  les  travaux 
exécutés  au  château  élevé  dans 
la  ville  même  de  Capoue,  en 
deçà  du  Yolturne,  «  m  opère 
castri  nontri  Capue  -  ».  L'architecte 
chargé  d'édifier  «  la  porte  entre 
les  deux  tours»  est  nommé  dans 
la  lettre  impériale  du  17  no- 
vembre 1239,  qui  ordonne  de 
couvrir  les  tours  élevées  jusqu'au 
faîte:  c'était  un  Calabrais,  Nicola  de  Cicala".  D'après  la  chronique  de  Riccardo  de  San 
Germano,  maître  Nicola  aurait  été  préposé  à  la  construction  dès  l'origine,  en  1233.  Mais  à 
quelle  école  s'était  formé  cet  artiste,  originaire  d'un  pays  qui  était,  au  xm'  siècle,  le  plus 
pauvre  en  œuvres  d'art  de  toute  l'Italie?  Quelle  part  personnelle  l'architecte  de  la  porte 
triomphale  a-t-il  prise  à  l'exécution  du  décor  sculpté?  Ces  questions  ne  peuvent  recevoir  de 
réponse.  Le  sculpteur  dont  les  œuvres  sévères  et  puissantes  ont  survécu  au  monument 

1.  «  Quasi  os  tumiile  comminactonis  versiculos  intonantein,  qui  etiam  ibidem  ad  melum  transeuntium  ac  eorum 
•  [uibus  recilantur  suntconsculpti  »  (if,  G.  H.  Script.,  XXVI,  p.  571). 

2.  12  janvier  1240;  IIl'illaud-Brkhollks,  V,  n,  p.  073;  —  SCHBIZ,  IV,  p.  7,  n°  XVI. 

3.  Hlillaiiu-Brkholles,  V,  i,  p.  r>13  ;  --  Schulz,  IV,  p.  3,  n°  vi.  Cicala  est  un  bourç  perdu  dans  la  montagne,  entre 
.Nicastro  et  Catanzaro . 

i.  HllBATORl,  ft.  /.  S.,  VII,  p.  1032. 
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bâti  par  Nicola  de  Gicala  reste  dans  l'ombre.  Il  doit  être  cité  au  moins  parmi  les  anonymes 
les  plus  illustres,  car  il  a  ressuscité  à  Gapoue  la  statuaire  en  ronde  bosse,  oubliée  en  Italie 
depuis  le  temps  où  l'exarque  Smaragdus  avait  érigé  sur  une  colonne  du  Forum  la  statue 
de  l'empereur  Pbocas. 

C'est  seulement  au  delà  des  Alpes  que  de  véritables  statues  s'étaient  adossées,  dès  le 
xii1  siècle,  aux  colonnettes  des  portails.  Dans  le  cours  du  an'  siècle,  la  sculpture  française 
fut  imitée  en  Allemagne  par  une  école  vivante  et  originale.  Los  sculpteurs  de  Bamberg 
s'inspirent  delà  statuaire  de  Reims  en  donnant  plus  d'énergie  aux  visages,  plus  de  profondeur 
aux  plis  des  tuniques  et  des  voiles.  La  «  Porto  d'or  »  de  Freiberg,  qui  conserve  des  formes 


esquisser  une  hypothèse,  il  faudrait  avoir  fixé  des  dates.  Celles  de  la  porto  de  Capoue 
sont  bien  connues  :  l'édifice,  commencé  en  1233,  a  été  terminé  on  1240.  Quant  aux  por- 
tails allemands  du  xme  siècle,  les  études  critiques  les  plus  récentes  n'ont  pu  préciser  les 
années  de  leur  achèvement.  Il  est  probable  seulement  que  ces  portails,  malgré  l'archaïsme 
apparent  de  leur  architecture,  sont  tous  postérieurs  à  la  mort  de  Frédéric  II  (1250). 

D'ailleurs  les  statues  de  Capoue  sont  des  imitations  directes  de  modèles  antiques  dont 
les  sculpteurs  allemands  n'ont  pas  eu  connaissance  :  des  hommes  en  toge,  des  philo- 
sophes grecs,  des  dieux  de  l'Olympe,  des  têtes  colossales,  destinées  à  figurer  dans  l'énorme 
amphithéâtre  de  la  Capoue  romaine.  Ni  l'Allemagne,  ni  la  France  n'ont  exposé  au  xm*  siècle 
des  bustes  de  pierre  ou  de  marbre.  Le  buste,  —  quand  il  n'est  pas  un  reliquaire  de  métal 
précieux,  —  est  un  portrait,  c'est-à-dire  une  œuvre  d'art  qui  n'avait  pas  sa  place  dans  les 
hiérarchies  religieuses  de  l'art  du  moyen  âge. 

1.  Cette  ressemblance  a  été  notée  et  indiquée  en  passant  par  M.  R.  VisOBBR,  dans  une  étude  Zur  Krilili  Mittelalterli- 
cher  Kunst  (Sludicu  zur  Kmsttjenclticlite,  Stuttgart,  1886,  p.  81). 


romanes,  est  animée  de  statues  adossées  et  de  groupes 
en  haut  relief  qui  ont  dos  membres  plus  vigoureux,  une 
expression  plus  personnelle,  une  draperie  plus  épaisse 
et  plus  refouillée  que  les  œuvres  françaises.  Los  sculp- 
teurs des  ateliers  saxons  combinent  manifestement 
l'imitation  de  la  sculpture  française  do  leur  temps 
avec  l'imitation  de  la  sculpture  antique,  connue  sans 
doute  à  travers  les  traductions  des  ivoires  byzantins  et 
carolingiens. 


Vu:.  346.  —  Buste  de  capoue  personnifiée. 
Hdsbo  campano. 


Quelques-unes  des  statues  du  portail  de  Freiberg, 
avec  leur  visage  expressif,  leur  regard  dur,  leur  man- 
teau noué  sur  la  poitrine,  ressemblent  de  loin  aux 
bustes  qui  décoraient  la  porte  triomphale  de  Capoue1. 
Peut-on  supposer  pourtant  qu'un  sculpteur  saxon 
soit  venu  travailler  on  Campanie  pour  l'empereur, 
sous  la  direction   d'un  architecte  calabrais?  Pour 
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Par  les  pensées  qu'elle  exprimait  comme  par  les  images  dont  elle  s'est  parée,  la  porte 
triomphale  de  Capoue  était  en  son  temps  une  nouveauté  presque  scandaleuse.  Aucun  symbole 
chrétien  ne  sanctifiait  le  monument  qui  regardait  dans  la  direction  de  Rome.  L'apothéose  par 
une  suprême  audace,  prenait  les  attitudes  d'un  .1  ugement  dernier.  Au  milieu  trône  l'arbitre  de 
tout  un  empire;  à  la  droite  du  souverain,  Pietro  délia  Vigna  regarde  les  élus;  à  sa  gauche, 
l'autre  ministre  regarde  les  réprouvés.  A  côté  des  portraits  de  vivants  grandis  à  une  taille 
surhumaine,  les  passants  voyaient  des  tètes  de  génies  antiques,  un  dieu  sans  nom,  une 
ville  personnifiée  et  presque  divinisée.  Les  souvenirs  du  paganisme  concouraient  au 
triomphe  de  l'empereur.  Ce  monument  de  terreur  et  de  gloire  n'a  jamais  été  mieux  jugé 
que  par  le  chroniqueur  André  le  Hongrois,  au  temps  de  Charles  d'Anjou.  Pour  parler  de 
l'image  menaçante  de  l'empereur,  de  cette  image  que  Frédéric  II  avait  fait  .sculpter  pour 
assurer  à  son  nom  l'immortalité,  -  «  ibique  mam  ymaginem  in  etemam  et  vmrmHahm 
memoriamsculpifecii  »,  -  le  chapelain  des  pieux  rois  de  Hongrie  a  employé  le  langage  d'un 
humaniste  de  la  Renaissance. 


m 


pr 
i 


En  vérité,  le  seul  homme  qui  put  concevoir  ce  monument  d'orgueil  païen,  au  temps 
où  Louis  IX  régnait  sous  la  tutelle  de  Blanche  de  Castille,  c'était  Frédéric  II.  L'empereur 
lui-même  a  pu  choisir  les  modèles  antiques,  arcs  de  triomphe,  statues  et  bustes,  qui  devaient 
composer  au  bord  du  Volturne  un  monument  digne  d'un  César. 

Frédéric  II,  en  effet,  a  été,  pour  son  temps,  un  connaisseur  d'art  antique.  Les  images  de 
pierre  qu'il  fit  transporter  en  1239,  de  Naples  et  de  Grottaferrata  à  Lucera,  avec  de  grandes 
-précautions  et  à  dos  d'homme,  étaient  très  probablement  des  statues  tirées  de  ruines 
•omainos  En  1231,  deux  ansavant  d'ordonner  1»  construction  des  tours  de  Capoue,  Frédéric  II 
avait  (ait  exécuter  des  œuvres  d'art  otticiel,  qui  étaient  de  fidèles  imitations  de  l'antique  : 
ce  sont  les  célèbres  monnaies  d'or  qui  reçurent  le  nom  d'augustales-  (fig.  348).  Frappées 
à  Messine  et  à  Brindisi,  pour  remplacer  les  tarins  au  nom  musulman,  ces  monnaies  du 
royaume  de  Sicile  furent  des  monnaies  d'empereur,  où  le  titre  de  roi  était  omis  à  dessein 
dans  les  légendes.  Sur  l'une  des  faces  on  lisait  :  Fridericus  ;  sur  l'autre,  autour  du  buste 
du  souverain  :  Imperator  Romanorum  César  Augustcjs.  L'aigle  figurait  dès  1220  sur  des 
tarins  ;  elle  était  l'oiseau  héraldique  des  Hohenstaufeu  et  du  Saint-Empire  :  les  monnaies 
impériales  romaines  n'ont  pas,  au  revers,  cet  attribut.  Mais  le  buste,  vu  de  profil  et 
lauré,  avec  le  paludamentum,  est  copié  sur  les  monnaies  romaines  du  siècle  de  Constantin, 

1.  Huillard-Iïrk  molles,  Introduction,  p.  o4u;  VII,  p.  912. 

2.  Il  ne  reste  aucun  fait  à  relever  au  sujet  des  augustales  et  il  reste  peu  Je  remarques  à  formuler  après  l'article 
Je  E.  WiNKKLHANn,  Vebcr  die  GotdprOgungen  Kaiser  Friedricl.s  II  fiir  dos  Kûni.jreich  Sicilien  und  besonden  die  imnislal», 
[Mittheil.  des  Instituts  fiir  ût'stor.  Geschkhtforschung,  XV,  1894,  p.  401-440).  '  ' 
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comme  les  statues  et  les  bustes  de  Capoue  sont  imités  de  sculptures  romaines  de  basse 
époque.  Sur  les  augustales  comme  sur  la  porte  triomphale,  Frédéric  II  a  fait  placer  son 
effigie.  L'idée  même  était  alors  si  nouvelle  (pie  plus  d'un  sujet  du  royaume  ne  reconnut 
pas  le  souverain  sur  les  monnaies  d'or  :  Le  chroniqueur  Riccardo  de  San  Germano,  en 
décrivant  les  augustales,  ne  voit  sur  la  lace  qui  présentait  l'effigie  impériale  qu'un  visage 
inconnu,  caput  hominis.  Cependant  les  graveurs  des  augustales  et  le  sculpteur  de  la  statue 
de  Capoue  ont  cherché  à  rendre  au  moins  sommairement  la  ressemblance  du  roi  de  Sicile  : 
Frédéric  II  a  le  visage  régulier  et  imberbe  sur  ses  monnaies  comme  sur  l'une  des  miniatures 
de  son  livre  de  fauconnerie,  conservé  à  la  bibliothèque  du  Vatican  {Pat.  (al.  1071 1'.  La 
statue  de  Capoue  était  de  même  imberbe  :  on  peut  se  faire  une  image  sommaire  de  ses 
traits  d'après  une  gravure  dessinée  de  face,  avant  les  mutilations,  et  publiée  en  1820  par 
d'Agincourt2,  ainsi  que  d'après  an  dessin  de  profil,  que  l'historien  Danieli  (if  graver  sur 
une  pierre  dure  vers  17803. 

Ce  dernierprofil  ne  ressemble  que  d'assez  loin  à  celuiqui  se  détache  sur  les  augustales  : 
la  statue  de  Frédéric  11  portait  une  couronne,  dont  les  fleurons  avaient  été  cassés,  et  non 
point  une  couronne  de  laurier.  Mais  un  exemplaire  unique  d'augustate,  conservé  dans  la 
collection  impériale  de  Vienne,  montre  une  effigie  couronnée  d'une  sorte  de  diadème  à 
fleurons,  sans  bandelettes  flottantes.  La  tète  est  beaucoup  plus  grande  que  sur  les 

augttstales  communes;  l'aigle,  sur  l'autre  face,  est  tournée 
à  droite,  alors  que  sur  les  autres  monnaies  connues  du  même 
type,  elle  est  tournée  à  gauche  ;  le  modelé  des  pennes  est 
gras  et  visiblement  imité  de  l'antique  (fig.  347).  Le  profil  de 
Fig.  347.    augustale  de  FRÉDÉRIC  ii    l'empereur,  sur  cet  exemplaire,  est   plus  énergiquement 

(CAUI.NET  DE  VIENNE) .  r  il     ,  * 

accentué  que  sur  les  autres  :  il  ressemble  manifestement  au 
profil  gravé  sur  la  gemme  de  Danieli  et  qui  reproduit  plus  ou  moins  exactement  la  tête 
de  la  statue  aujourd'hui  décapitée  (fig.  269) 4.  Il  est  possible  que  le  coin  d'augustale  dont, 
une  seule  épreuve  s'est  conservée  jusqu'à  nous  ait  été  exécuté  après  les  autres  coins  de  la 
monnaie  impériale,  et  qu'il  soit  contemporain  du  monument  de  Capoue. 

Les  graveurs  des  augustales  sont  inconnus,  comme  les  sculpteurs  de  la  statue  de 
Frédéric  11  et  des  bustes  de  ses  ministres.  Pour  réussir  d'aussi  étonnantes  imitations  de 
l'antique,  il  fallait  sans  doute  qu'ils  eussent  hérité  d'une  tradition  artistique  déjà  longue; 
cependant  ni  les  ouvrages  de  bronze  exécutés  par  un  Barisanus  de  Trani,  ni  les  chapiteaux 
ornés  de  figurines  antiques  qui  avaient  été  sculptés  à  Monreale  et  à  Salerne  ne  faisaient 


1.  D'Agincourt,  Planches;  Peintures,  pl.  LXXII1. 

2.  D'Agincoort,  Planches;  Sculpture,  pl.  XXVI,  n"  4. 

3.  Cette  pierre,  qui  vint  entre  les  mains  de  Raumer,  l'historien  allemand  des  llohenstaufen,  a  disparu  ;  elle  n'est  plus 
connue  que  par  la  gravure  de  style  classique  et  froid  que  Buillard-Bréholles  a  placée  comme  frontispice  à  l'Introduction 
de  son  îïistorta  diplomatica. 

4.  Le  profil  de  l'augustale  de  Vienne  ressemble  d'une  manière  bien  plus  frappante  à  celui  de  la  statue  de  Capoue 
impériale,  conservée  au  Museo  Campuno. 
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prévoir  l'apparition  de  ces  bustes  d'or  ou  de  marbre,  qui  semblent  exhumés  d'une  cachette 
ou  d'une  ruine  de  l'antiquité.  La  suite  naturelle  de  l'histoire  artistique,  en  Apulie 
ou  en  Campanie,  n'explique  pas  l'art  impérial  de  Frédéric  II  :  il  faut  faire  intervenir 
l'empereur.  C'est  sa  volonté  et  son  goût  qui  ont  fait  sortir  d'une  génération  d'artistes 
habiles  et  bien  préparés  ces  chefs-d'œuvre  inattendus,  les  augustales  et  les  statues  de 
Capoue. 

Frédéric  Ha  pu  donner  aux  artistes  des  inspirations  plus  directes  que  des  ordres.  Il 
était,  dit  le  chroniqueur  Ricobaldo  de  Ferrare,  habile  dans  les  arts  mécaniques1.  C'est  lui  qui 
désigna  certainement,  dans  un  lot  de  monnaies  romaines,  le  modèle  des  augustales;  c'est 
lui-même,  au  témoignage  de  Riccardo  de  San  Germano,  qui  donna  à  Nicola  de  Cicala  le 
dessin  des  tours  de  Capoue  :  «  Quod  ipse  propria  manu  consignavit.  »  Pour  les  statues  et 
les  bustes  anonymes  du  Museo  Campano,  si  habile  qu'ait  été  le  praticien,  c'est  l'empereur 
qui  a  été  le  vrai  sculpteur.  Il  a  réalisé,  à  Capoue,  une  conception  de  la  Renaissance  dans  le 
style  de  l'empire  romain.  Son  œuvre,  encore  admirée  au  xv"  siècle  par  les  humanistes,  sera 
consultée  par  les  artistes  et  par  leurs  augustes  patrons.  Quand  la  Renaissance  italienne 
élèvera  à  Naples  le  monument  où  elle  a  le  plus  magnifiquement  exprimé  son  double  amour 
de  la  gloire  et  de  l'antiquité,  la  porte  triomphale  des  rois  d'Aragon,  élevée  entre  deux 
tours  rondes  de  Castel  Nuovo,  rappellera  la  porte  triomphale  de  Frédéric  II,  qui  se  dressait 
encore,  entre  deux  tours  semblables,  devant  le  pont  du  Volturne. 

1.  «  Omnium  aitiutn  meehanicarum  quibus  animum  adveitit  artifex  pevilissimus  •>  (Muratori,  II.  I.  S.,  IX,  p.  132- 
—  IIuillahd-Hrkholles,  Introduction,  p.  545  '. 
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CHAPITRE  III 


CASTEL  DEL  MONTE.  -  FRÉDÉRIC  II  ET  L'ARCHITECTURE  FRANÇAISE 


Le  château  bit,  par  Frédéric  II  près  d'Andria,  sur  la  colline  de  Sancta  Maria  de  Monte.  Son  histoire  :  il  devient  la 
prison  des  fils  de  Manfred;  le  graffitto  tracé  sur  une  colonne  par  un  prisonnier.  -  Le  château  canonné  par  Laulrec 
bes  propriétaires  ;  son  abandon.  Acheté  par  le  gouvernement  italien,  il  est  restauré  comme  un  monument  national 
-  Admiration  des  voyageurs  et  des  historiens  pour  le  château  de  Frédéric  II.  Opinion  commune  qui  le  présente 
comme  le  monument  d'une  première  Renaissance. 

I.  -  Le  plan  octogonal  comparé  au  plan  des  tours  de  Capoue.  -  Les  voûtes  d'ogives  ;  leurs  supports.  -  Le  dessin  des 
voûtes  sur  es  salles  de  plan  polygonal  tracé  d'après  les  principes  les  plus  savants  des  architectes  qui  dessinaient  au 
xiii-  siècle  les  déambulatoires  des  églises  françaises.  Castel  del  Monte  et  Notre-Dame  de  Châlona-sur-Marne  -  1  es 
profils;  les  «congés  »  bourguignons.  -  L'emploi  des  matériaux  :  colonnes  antiques  retaillées  pour  prendre  place 
dans  I  architecture  française. 

II—  La  sculpture  décorative.  -  Les  chapiteaux  à  crochets  des  deux  étages;  leur  flore.  -  Les  ligurines  humaines 
employées  comme  consoles.  -  L'imitation  de  l'art  antique  combinée  avec  celle  de  Part  français  •  la  porte  monu- 
mentale de  Castel  del  Monte  et  le  porlail  latéral  ,1e  la  cathédrale  ,1e  Lanciano.  Les  fenêtres  de  la  cour  -  oves  et  rais- 
de-cœur  antiques  ;  chapiteaux  et  «  congés  »  bourguignons.  -  La  «  tète  de  feuilles  »  et  la  léte  aux  oreilles  de  faune 
Le  cavalier  nu.  Le  buste  mutilé  retrouvé  au  pied  du  portail.  Les  imitations  , l'appareil  antique  dans  l'architecture 
a  voûtes  d  ogives.  -  Castel  del  Monte  château  de  plaisance  ;  ses  aménagements.  Les  citernes  et  la  distribution  d'eau 
Polychromie  orientale  :  le  revêtement  de  marbre  ;  brèche  rouge  et  cipollin.  Mosaïque  de  pavement  ;  incrustations' 
d  émail.  —  Castel  del  Monte  image  du  cosmopolitisme  de  Frédéric  IL 

III.  -  Les  artistes  employés  au  service  de  l'empereur.  Mosaïstes  sarrasins.  -  Les  sculpteurs  de  Castel  del  Monte 
La  corniche  de  la  cathédrale  de  Ruvo  et  ses  tètes  de  style  grec;  cette  corniche  n'est  pas  antérieure  à  Castel 
del  Monte.  Détails  de  style  apulien.  Difficulté  d'expliquer  le  caractère  français  de  l'architecture  -  Châteaux 
élevés  par  Frédéric  II  en  Sicile;  Castrogiovanni,  Syracuse,  Catane  ;  Castel  Maniace  plus  purement  français  que 
Castel  del  Monte.  -  Maître  Riccardo  de  Lentini.  -  Comment  l'influence  française  a-t-elle  pu  parvenir  en  Apulie 
et  en  Sicile  ?  -  Hypothèse  d'un  artiste  voyageur;  les  archaïsmes  dans  l'architecture  et  la  décoration  de  Castel  del 
Monte.  -  L'art  français  de  l'Orient  latin  ;  la  croisade  de  Frédéric  II  ;  la  guerre  de  Chypre.  L'expulsion  des  partisans 
de  1  empereur  et  leur  établissement  en  Apulie.  Les  constructions  des  Chyproh  en  Pouille.  Comparaison  technique  de 
Castel  del  Monte  avec  les  églises  et  les  châteaux  de  Chypre  :  impossibilité  de  conclure.  -  L'art  français  en  Alle- 
magne. Concordance  entre  les  dates  des  châteaux  d'architecture  française  bâtis  par  Frédéric  II  dans  le  "royaume  de 
Sicile  et  les  dates  du  second  séjour  de  l'empereur  en  Allemagne.  Comparaison  de  Castel  del  Monte  avec  les  églises 
allemandes.  Difficultés  nouvelles.  -  L'architecture  française,  venue  soit  de  l'Orient  latin,  soit  d'Allemagne  devient 
avant  1240,  l'art  ofliciel  du  royaume  de  Sicile. 

IV.  -  Détails  d'architecture  française  dans  la  Terre  de  Bari,  la  Calabre  et  la  Basilicate.  -  Les  châteaux  impériaux  - 
Château  de  Cosenza.  -  Château  de  l.agopesole ;  donjon  elpalaHum;  les  consoles  sculptées  ;  modèles  de  style  fran- 
çais; ouvriers  locaux.  -  Mort  de  Frédéric  II  ;  son  tombeau  à  Païenne.  -  Hèle  de  l'empereur  dans  l'histoire  artistique. 

Dans  l'année  où  les  tours  de  Capoue  recevaient  leur  couronnement,  —  en  1210,  — 
Frédéric  II  faisait  préparer  des  matériaux  pour  la  construction  d'un  château  1  qu'il  voulait 

«f  te**  relatif  a  la  construction  de  Castel  del  Monte  est  une  lettre  impériale  du  28  janvier  1240,  adressée  de 
Gubb.0  a  Riccardo  de  Montefuscolo,  justicier  de  Capitanate,  et  dont  voici  le  passage  essentiel  :  „  Cum  pro  castre,  quod 
apud  Sanclam  Manam  de  Monte  Oeri  volumus,  per  te,  licetde  tua  jurisdictione  non  sit,  instan.er  tieri  volumus  actractum, 
«delitati  tue  precipiendo  mandamus  quatenus  actractum  ipsum  in  caler,  lapidibus  et  omnibus  aliis  oportunis  lieri  facias 
S,nem°ra (Hoillaiu>-BrShollK8,  V,  ii,  p.  300;  -  Souu,  [,  p.  |«4j  IV,  p.  8,  a°  XVII).  Le  mot  d'octroi,  bien  lu  par 
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élever  non  loin  d'Andria,  la  ville  fidèle  entre  les  villes  d'Apulie  :  Andria  fldeîis  nostris  affixa 
medullis ' . 

L'emplacement  fut  choisi  au  sommet  d'un  monticule  pierreux,  élevé  de  500  mètres  au- 
dessus  du  niveau  de  l'Adriatique  el  d'où  la  vue  s'étendait  magnifiquement  sur  toute  la 
Terre  de  Bari,  sur  les  landes  de  Capitanate,  barrées  par  l'éperon  du  mont  Gargano,  et  sur 
la  mer  bordée  de  villes  blanches. 

Au  pied  du  monticule  se  trouvait  le  monastère  bénédictin  de  Sancta  Maria  de  Monte, 
cité,  pour  un  tribut  d'une  demi-once  d'or,  dans  le  Liber  censuum  de  l'Eglise  romaine  -.  Le 
château  prit  le  nom  du  monastère  :  les  documents  impériaux  et  angevins  l'appellent 
Caslrum  Sancle  Marie  de  Moule. 

Seize  ans  après  la  mort  de  Frédéric  II,  les  trois  fils  du  roi  Manfred,  qui  avait  été  le  fils 
préféré  de  l'empereur,  furent  enfermés  par  Charles  d'Anjou  vainqueur  dans  un  appar- 
tement de  Castel  del  Monte,  transformé  en  prison.  Les  infortunés  y  restèrent  soumis 
à  un  dur  traitement  jusqu'au  milieu  du  règne  de  Charles  II  :  c'est  seulement  en  1299  qu'ils 
changèrent  de  prison  et  furent  transférés  à  Naples,  au  Château  de  l'Œuf.  Peut-être  est- 
ce  l'un  de  ces  jeunes  princes,  grandis  en  captivité,  qui  a  gravé  à  la  pointe  sur  l'une  des 
colonnes  du  premier  étage  de  Castel  del  Monte  une  silhouette  de  roi  assis  et  couronné. 

D'autres  prisonniers  de  distinction  furent  gardés  à  Castel  del  Monte,  en  même  temps 
que  les  fils  de  Manfred  En  1277,  Charles  I"r  fit  transférer  dans  le  château  Conrad,  comte  de 
Caserta,  qui  était  fils  d'une  fille  de  Frédéric  II,  et  Henri  de  Castille,  qui,  après  avoir  été  sur 
le  point  d'épouser  la  veuve  de  Manfred,  avait  suivi  le  parti  de  Conradin  et  avait  été  fait 
prisonnier  à  Tagliaeozzo  ;  les  deux  princes  retrouvèrent  dans  leur  prison  un  faux  Manfred. 
Pour  garder  tous  les  prisonniers,  Charles  I"  lit  établir  sur  les  murs  et  les  tours  de  Castel 
del  Monte  des  créneaux  et  quatre  guérites  de  veilleurs,  qui  ont  entièrement  disparu;  il  fit 
barrer  les  fenèfres  les  plus  larges  de  grilles  de  fer,  dont  la  place  est  encore  marquée  par  des 
trous  ;  c'est  peut-être  encore  le  roi  français  qui  fit  bâtir  tout  autour  du  château,  à  une  dis- 

Huillard-Bréholles  dans  le  registre  des  Archives  de  Naples  (fol.  50),  a  donné  lieu  à  une  erreur  qui  altère  l'histoire  de  la  cons- 
truction. Comme  le  texte  indique  que  Yactractum  devait  être  composé  de  pierres  et  de  chaux,  les  commentateurs  ont  cru 
à  une  confusion  avec  le  mot  astracum,  employé  dans  le  sens  de  voûte  ou  de  terrasse,  à  propos  des  tours  mêmes  de  Capoue. 
D'après  celte  interprétation,  le  château  d'Apulie,  comme  les  tours  de  Capoue,  aurait  été  à  peu  près  achevé  en  1240.  Mais 
les  mots  Yactractum  et  â'astracum  ne  peuvent  être  confondus.  I.a  signification  du  mot  actractum  est  expliquée  nettement 
par  un  acte  impérial  relatif  à  la  construction  du  château  de  Catane  :  ordre  est  donné  de  préparer  Yattractum,  au  moment 
où  remplacement  sur  lequel  doit  s'élever  le  château  n'est  pas  encore  choisi.  On  doit  faire  provision  Vattractum  en  même 
temps  que  l'on  choisira  la  carrière  d'où  sont  tirées  les  pierres  d'appareil  (24  et  27  nov.  1239,  Huillard-Bréholles,  V,  î, 
p.  o  1 0 ) .  Le  mot  actractum  doit  donc  être  pris  dans  son  sens  étymologique  de  «  conglomérat  "  et  traduit  par  <>  ciment  »  ou 
■«blocage».  L' actractum  est  préparé  en  1239  pour  le  château  de  Catane,  dont  la  première  pierre  n'est  pas  posée;  si  les 
mêmes  matériaux  sont  commandés  quelques  mois  plus  tard  pour  Castel  del  Monte,  c'est  que  la  construction  du  château 
de  Fouille  était  à  peine  commencée  :  "  fieri  volumus  »,  écrit  l'empereur. 

1.  Ce  vers  était  gravé  à  Andria  sur  la  Porta  di  Sant' Andréa,  avec  les  deux  vers  suivants  : 

AHSIT  OUOD  PERBRICU8  SIT  Tel  HUKBKIS  INF.Iis. 
AXIIIUA  VALF.  FELIX,  OMNISQUE  OBAVAMIX18  BXPBBS. 

2.  Fa bre,  le  Liber  Censuum,  fasc.l,  p.  32.  Rien  ne  prouve  qu'un  château  lombard  ou  normand  ait  précédé  le  château 
impérial  sur  le  monticule  voisin  d'Andria. 

3.  La  plupart  des  faits  indiqués  ci-après  se  trouvent  réunis  dans  le  livre  de  M.  le  chanoine  E.  Merra,  Castel  de!  Monte, 
Trani,  1893,  p.  67  et  suiv. 
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tance  de  4™ ,50,  un  mur  continu,  qui  suit  le  plan  polygonal  de  l'édifice1.  Ces  additions 
n'altérèrent  en  rien  le  château  réduit  au  rôle  de  prison.  Castel  de!  Monte  ne  subit 
point  d'atteintes  profondes  avant  l'année  1528.  L'édifice  appartenait  alors  à  Gonsalve 
de  Cordoue,  qui  l'avait  reçu  de  Ferdinand  le  Catholique,  avec  le  duché  d'Andria. 
Lautrec,  qui  parcourait  la  Pouilloen  vainqueur,  s'empara  d'Andria  et  canonna  Castel  del 
Monte.  Le  château,  dont  les  murailles  trouées  restaient  inébranlables,  fut  vendu  en  1552 
par  le  fils  du  Grand  Capitaine,  avec  le  duché  d'Andria,  à  Fabrizio  Carafa.  Depuis  lors  son 
histoire  s'obscurcit.  Pendant  près  de  trois  siècles,  Castel  del  Monte,  abandonné  par  ses 
nobles  propriétaires,  servit  de  refuge  à  des  brigands,  à  des  proscrits,  à  des  bergers,  avec 
leurs  moutons. 

L'édifice,  ouvert  à  tous  les  vents,  traversé  par  la  pluie,  dégradé  par  les  nomades, 
s'émietla  lentement.  Enfin,  après  la  chute  des  Bourbons,  le  gouvernement  italien  acheta 
Castel  del  Monte,  en  1876,  à  la  famille  Carafa,  moyennanl  uni'  compensation  de  25.000  lire. 
Le  château  de  Frédéric  II  fut,  dans  l'Italie  méridionale,  le  premier  monument  national  que 
l'Etat  fit  restaurer  avec  méthode  et  prudence.  Les  travaux,  commencés  en  1879,  pour- 
suivis en  1834  par  M.  l'ingénieur  F.  Sarlo-,  achevés  de  nos  jours  par  M.  l'architecte 
E.  Bernich3,  n'ont  été  que  des  consolidations.  Si  forte  et  si  exacte  était  la  construction 
ancienne  qu'il  a  été  possible  à  peu  de  frais  de  la  rendre  presque  habitable.  Un  peu  d'entre- 
tien suffira  sans  doute  pour  donner  au  château,  dont  la  silhouette  massive  est  visible  depuis 
Bari  jusqu'à  Foggia,  la  durée  d'un  Colisée. 

Cet  édifice  d'une  solidité  romaine  a  été  admiré  dans  son  désert  avant  de  recevoir  la 
visite  (l'aucun  architecte  officiel.  «Il  attire  la  curiosité  des  gens  dégoût  »,  écrivait  en  1686 
le  voyageur  napolitain  Pacichelli.  L'historien  napolitain  Troyli  '•  et  le  voyageur  anglais 
Swinburne  décrivent  le  château  à  la  fin  du  xvm"  siècle.  En  1839  l'architecte  français  Victor 
Baltard  s'installe  dans  l'une  des  salles  délabrées  et  fait  un  relevé  complet  du  monument 
pour  le  duc  de  Luynes.  Depuis  lors  les  historiens  des  Hohenstaufen  et  les  historiens  de 
l'art  italien  ont  décrit  a  l'envi,  —  de  près  ou  de  loin,  —  le  château  où  les  cris  des 
faucons,  tournant  autour  des  murailles,  réveillent  le  souvenir  des  chasses  de  l'empereur. 
Devant  les  murailles  dorées  comme  celles  d'un  temple  grec,  devant  la  porte  de  marbre 
rouge,  qui  a  la  majesté  d'un  arc  de  triomphe  romain,  historiens,  archéologues  et  artistes 
ont  eu.  au  xix"  siècle,  la  même  impression.  Qu'il  suffise  de  citer  les  opinions  exprimées  par 
l'architecte  italien  qui  a  savamment  achevé  la  restauration  de  Castel  del  Monte  et  par  un 
archéologue  allemand  qui  a  consacré  une  étude  brillante  à  l'art  des  Hohenstaufen.  Pour 
M.  Ellore  Bernich,  les  architectes  de  Castel  del  Monte  sont  les  précurseurs  de  Leone  Bat- 
tista  Alherti,  le  plus  hardi  des  novateurs  florentins  dans  l'architecture  de  la  Renaissance5. 

1.  Avkna,  Uontanenii  deli'  Italia  méridionale,  p.  9  et  18. 

2.  Cf.  I-'.  Sam.0,  H  Ccistcllo  ilcl  Monte  in  l'uglia,  Florence,  1883  (tirage  à  part  de  la  Revue  Arte  c  Storia,  t.  IV). 

3.  Avena,  oul'.  cité,  p.  32-33. 

4.  htoria  générale  (tel  renme  di  Kapoli,  Xnples,  1749,  IV,  p.  128. 

5.  //  Cattello  del  Monte;  VArte  in  Ptiglin,  fascicule  unique,  Bari,  1895  ;  in-f°. 
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M.  Cari  Frey,  de  son  côté,  écrit  cette  page  enthousiaste  :  «  Castel  del  Monte  possède  dans 
son  ensemble,  comme  dans  ses  détails,  dans  la  noblesse  de  ses  proportions  et  de  ses  profils, 
dans  la  clarté,  l'harmonie  et  la  logique  des  membres  de  son  architecture,  dans  l'invention 
variée  et  la  richesse  de  sa  décoration,  dans  l'admirable  technique  de  son  grand  appareil,  une 
beauté  et  une  unité  que  n'offre  peut-être  aucun  autre  édifice  jusqu'à  la  Renaissance.  Seuls 
Brunelleschi,  dans  la  chapelle  des  Pazzi,  Bramante,  dans  le  «  Tempietto  »,  réaliseront  avec 
d'autres  moyens  et  dans  d'autres  conditions  des  créations  aussi  parfaitement  classiques1.  » 


Castel  del  Monte  doit-il  être  cité,  à  côté  de  l'arc  de  triomphe  de  Capoue,  comme  un 
monument  précoce  et  déjà  parfait  d'une  renaissance  de  l'art  antique?  Le  plan  du  château 
est  un  octogone,  dessiné  par  huit  salles  groupées  autour  d'une  cour  centrale,  et  flanqué  à 
ses  angles  saillants  de  tours  octogonales,  qui  ont  le  même  plan  que  le  soubassement  des 
deux  tours  rondes  de  Capoue  (fig.  351).  Les  grands  blocs  qui  composent  les  parois  de  ces 
dernières  tours  et  celles  du  château  apulien,  —  calcaire  de  mont  Tifata  ou  calcaire  des 
■Murgie,  —  sont  également  assemblés  à  joints  vifs,  presque  sans  ciment  [fig.  268)!, 

Cependant,  à  Castel  del  Monte,  l'appareil  poli  jusqu'au  pied  des  murailles  n'a  plus 
de  bossages;  l'épaisse  moulure  qui  cercle  la  base  des  tours  de  Capoue  et  celle  qui  court  le 
long  de  la  base  de  Castel  del  Monte,  en  suivant  les  murs  et  les  tours,  ont  des  profils  très 
différents.  La  comparaison  des  deux  monuments  impériaux  de  Campanie  et  d'Apulie  ne 
pourrai!  être  précisée  que  si  l'on  connaissait  l'élévation  complète  des  (ours  de  Capoue  et  la 
disposition  des  voûtes  qui  les  couvraient. 

Pour  Castel  del  Monte,  les  parties  vitales  de  la  construction  forment  un  système  qui 
ne  dépend  ni  de  l'architecture  apulienne,  dont  la  cathédrale  de  Bitonto  avait  donné  quelques 
années  auparavant  un  exemple  magnifique,  ni  de  l'architecture  gréco-romaine,  mais  bien 
de  l'architecture  française  du  xnr  siècle  '.  Un  fait  élémentaire  et  capital,  dont  l'importance 

1.  UrsprungundEntmickelung  Stauflscher.  Kunst  in  Sud-Italien  (Deutsche  Rundsehau,  t.  LVXIII,  août  1891,  p.  288  etsuiv  ) 

2.  Des  vues  extérieures  de  Castel  del  Monte  ont  rte  souvent  publiées.  La  plus  ancienne,  qui  reste  uiile  a  consulter 
est  le  géomélral  dessiné  par  Balturd  [Monuments  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Souabe,  pl.  XXII).  La  meilleure  photo  - 
graphie  est  celle  de  Nohring,  reproduite  en  1896  dans  le  livre  de  luxe  intitulé  :  Au*  dem  Classisehen  Siiden,  Lûbeck,  pl.  LVI. 

3.  La  thèse  qui  sera  développée  dans  les  pages  qui  suivent  et  démontrée  par- les  nombreuses  ligures  qui'  accotn- 
pagnenl  le  texte,  a  eu  la  fortune  singulière  d'être  disculée  avant  d'avoir  été  exposée  en  détail.  L'Académie  des  Inscriptions 
et  Belles-Lettres  avait  bien  voulu  accueillir  avec  faveur  les  conclusions  de  mon  étude  sur  Castel  del  Monte,  présentées  sous 
forme  de  communication  en  1897.  Le  résumé  de  celte  communication,  publié  dans  le  recueil  des  Comptes  rendus  de  l'Aca- 
démie (4«  série,  t.  XXI,  p.  432-449),  fut  traduit  par  M.  d'Ayala  dans  la  Rassegna  pugliese  (1898,  t.  XIV,  fasc.  1<>1  Le  tirage 
à  part,  imprimé  à  Trani,  forma  une  brochure,  sous  le  titre  :  Castel  del  Moule  ,  gli  arcMeltt  francesi  delV mperatore 
Federico  II.  En  même  lemps  que  je  présentais  mon  étude  à  l'Institut,  j'en  résumais  brièvement  le  sens  dans  deux 
pages  d'une  brochure  de  grand  formai,  publiée  comme  supplément  de  la  revue  Napcli  nobilissimn,  sous  le  titre  • 
I  monumenti  mcdievali  délia  régime  del  Vultùre  (Naples,  1897,  p.  IVet  V).  La  thèse  tut  attaquée  en  Italie  dès  qu'elle  y  fut 
connue.  Elle  comprenait  une  partie  archéologique,  qui  était  l'analyse  du  monument,  et  une  partie  historique,  qui  était 
une  élude  entièrement  nouvelle  sur  les  Français  venus  de  l'Orient  latin  en  Apulie  sous  le  règne  de  Frédéric  II.' La  thèse 
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a  été  méconnue,  doit  être  d'abord  mis  en  lumière  :  Càstel  del  Monte  est  un  édifice  à 
deux  étages,  dont  toutes  les  salles  sont  voûtées  d'ogives.  Au  premier  étage  les  coupoles 


Fin.  349.  —  Gasibl  del  monte.  Salle  ou  dez-de-chaussèe. 


octogonales  qui  couvrent  les  petites  salles  ménagées  dans  les  quatre  tours  à  travers  les- 
quelles ne  monte  pas  d'escalier  en  spirale  sont  élevées  sur  huit  branches  d'ogives,  que  sup- 


archéologique;  à  laquelle  M.  A.  Vanni  avait  opposé  quelques  réserves  dans  le  Giomalc  di  letteratura  de  Molli  (I,  mars  1898), 
fut  prise  à  partie  par  M.  E.  Rocchi,  dans  un  article  de  la  revue  l'Arte  [l,  1898,  p.  121-137).  L'auleur  se  ralliait  à  l'opinion 
exprimée  par  M.  [îernicl.  :  pour  lui,  Castel  del  Monte  est  le  monument  dune  première  Renaissance  ;  il  y  reconnaît 
cependant,  avec  .<  les  conceptions  indigènes,  les  réminiscences  gréco-romaines,  l'influence  normande,  le  goût  oriental  », 
«  les  éléments  de  l'art  nouveau  importé  du  Nord  ».  Mais,  pour  lui,  une  raison  de  sentiment,  à  propos  de  laquelle  on  ne' 
peut  discuter,  prévaut  contre  les  faits  matériels  et  incontestables.  «  Ce  n'est  pas,  secrie-t-il,  dans  cette  terre  sacrée 
aux  arts,  et  d'où  rayonna  une  telle  lumière  de  civilisation,  que  pouvait  se  développer  l'inlluence  de  l'architecture 
française,  superposée  aux  germes  féconds  de  notre  Renaissance.  »  Et  il  invite  ses  compatriotes  à  des  éludes  qui  pour- 
ront fournir  de  nouveaux  arguments  pour  prouver  que  le  développement  de  l  ai  t  dans  le  Midi  de  l'Italie,  pendant  la 
période  des  Hohenslaufen,  se  lit  en  dehors  de  toute  «  inlluence  ultramontaine  ».  Le  drapeau  était  levé 'et  la  guerre 
courtoisement  déclarée.  Un  autre  assaillant  perdit  toute  mesure  et  s'emporta  4  d'inutiles  violences:  c'était  un  ancien 
chanoine  de  Saint-Nicolas  de  Barî,  M.  Nilto  de  Rossi,  auteur  de  l'introduction  du  Codice  diplomatie  barcsc.  Son  attaque 
fut  publiée  dans  la  revue  Kapoli  nobUistima  {VUÏ,  1898,  p.  129-130).  Les  appréciations  de  1  eruditchanoiue  sur  l'architecture 
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portent  des  culots  en  forme  de  pyramide  renversée.  L'assemblage  exact  /le  ces  voûtes  est 
digne  des  monuments  les  plus  parfaits  du  nord  de  la  France.  Les  profils  des  ogives  et  des 
doubleaux  et  la  forme  des  piliers  varient  d'un  étage  à  l'autre;  ils  sont  identiques  clans 
toutes  les  salles  du  môme  étage.  Au  rez-de-chaussée  les  piliers  sont  ronds  et  trapus,  comme 
ceux  de  la  nef  de  Notre-Dame  de  Paris;  les  arcs  sont  épais;  leur  section  est  un  rectangle, 
dont  les  angles  sont  abattus  en  biseau  (ftg.  349).  Au  premier  étage  des  faisceaux  de  trois 
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Fig.  3a0.  —  D'witi:s  le  iielkvé  db  v.  baltard. 


colonnettes  minces  font  office  de  piliers;  la  colonnelte  du  milieu  porte  un  arc  doubleau  ;  les 
deux  autres  soutiennent,  l'une  un  arc  formeret,  l'autre  un  arc  ogive.  Ces  faisceaux  de  trois 

de  Castel  ciel  Monte  et  même  sur  l'art  apulten  sont  négligeables  :  ses  observations  au  sujet  de  la  partie  historique  de  ma 
thèse  avaient  au  contraire  une  importance  incontestable.  Elles  eurent  un  résultat  que  l'auteur  n'escomptait  pas  :  deux 
détails  signalés  par  M.  Nitto  deltossi  et  qui  m'avaient  échappé  me  confirmèrent  l'existence  d'une  véritable  colonie  de  cheva- 
liers «  chyprois  »  en  Apulie,  au  temps  de  Frédéric  II,  et  me  décidèrent  à  entreprendre  sur  les  Français  d'outre-mer 
élablis  dans  l'Italie  méridionale  le  travail  qui  est  devenu  ma  thèse  latine. 

En  Allemagne  l'étude  que  j'avais  présentée  à  l'Académie  des  Inscriptions  reçut  un  accueil  tout  différent  de  celui  que 
lui  avaient  fait  les  érudits  italiens.  Dans  ce  pays  où  l'art  des  pays  voisins  est  mieux  connu  peut-être  des  archéologues  que 
l'art  national,  rares  sont  les  écrivains  qui,  dans  leurs  études  sur  les  monuments  du  passé,  pèchent  par  un  «  patriotisme 
mal  compris  ».  La  révélation  d'une  influence  de  l'architecture  française  en  Italie,  sous  le  règne  d'un  Hohenstaufen,  ne 
pouvait  scandaliser  les  hommes  qui  ont  été  les  premiers  à  reconnaître  une  pareille  influence  dans  l'architecture  allemande 
au  temps  de  Frédéric  II.  Aussi  les  réserves  formulées  à  propos  de  ma  thèse  par  M.  Ehrenberg,  l'un  des  rares  Allemands 
qui  ont  vu  de  leurs  yeux  Castel  del  Monte,  ont-elles  été  présentées  avec  modération  :  certaines  indications  du  critique  ont 
pu  être  mises  à  profit  dans  le  présent  chapitre  (voir  les  deux  articles  publiés,  en  181)9,  dans  la  Eunstchronik,  n"°  série, 
XI,  col.  1-5,  19-2.1).  Deux  historiens  de  l'architecture,  qui  comptent  parmi  les  hommes  éminents  de  l'Allemagne,  ont 
accepté  ma  thèse  tout  entière.  M.  de  Fabriczy,  l'auteur  d'un  livre  classique  sur  Brunelleschi,  a  résumé  ma  communi- 
cation à  l'Institut  dans  le  Reperlorium  fur  Kunstwissenschafl.  M.  Dehio,  avant  d'achever  sa  monumentale  histoire  de 
l'architecture  religieuse  au  moyen  âge,  m'a  fait  l'honneur  de  me  demander,  avec  des  notes  complémentaires,  les  photo- 
graphies que  j'avais  présentées  à  l'Académie  des  Inscriptions.  Ces  documents  devant  les  yeux,  le  savant  professeur  de 
U  niversité  de  Strasbourg  a  cru  pouvoir  se  rallier  à  mes  conclusions.  La  page  qu'il  a  écrite  au  sujet  de  l'architecture 
française  dans  l'Italie  méridionale,  sous  le  règne  de  Frédéric  II  (Oie  Kircld.  Danhmst  des  Abendlândet,  II,  u,  p.  SOI-504), 
est  pour  le  chapitre  que  je  présente  une  consécration  anticipée. 
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colonnettes  du  premier  étage,  élevées  au-dessus  des  piliers  ronds  du  rez-de-chaussée,  font 
pensera  ceux  qui,  dans  les  églises  françaises  du  xiii"  siècle,  montent  au-dessus  des  piliers 
de  la  nef,  pour  recevoir  le  poids  des  voûtes  (fig.  350)1.  Au  premier  étage  de  Caste!  del 
.Monte,  les  doubleaux  sont  rectangulaires,  comme  à  l'étage  inférieur  ;  les  ogives  sont  plus 
sveltes  et  prennent  un  profil  d'amande,  exactement  tracé  d'après  un  modèle  commun  en 
France. 

L'adaptation  d'un  système  do  voûtes  d'ogives  à  un  plan  octogonal  rencontrait  des  dif- 
ficultés particulières.  Les  salles  séparées  par  les  murs  qui  joignaient  les  sommets  des  deux 
octogones  concentriques  n'avaient 
pas  la  forme  d'un  carré  ou  d'un 
rectangle,  mais  celle  d'un  trapèze. 
Or  les  architectes  français  du 
xii"  et  du  x  1 1 1  "  siècle  ont  eu  fré- 
quemment à  étudier  les  moyens 
d'établir  des  voûtes  d'ogives  sur 
un  plan  en  l'orme  de  trapèze;  le 
problème  s'est  posé  toutes  tes  fois 
qu'il  s'est  agi  d'élever  dans  une 
église  un  chœur  polygonal  à  déam- 
bulatoire. D'abord  la  voûte  fut 
établie  directement  sur  le  trapèze, 
les  branches  d'ogives  partant  des 
angles  du  polygone.  Le  tracé  était 
gauche  :  la  clef  ne  pouvait  être 
placée  ni  au  point  le  plus  élevé, 
ni  au  point  central  de  la  voûte. 
Cet  expédient  primitif  est  celui 

qui  fut  employé  en  Italie  par  l'architecte  inconnu  du  déambulatoire  de  la  cathédrale 
d'Aversa  [fig.  133  et  135).  D'autres  solutions  furent  cherchées  :  Viollet-le-Duc  en  a  suivi  la 
série  dans  son  article  «  Construction"-  ».  La  plus  élégante  de  ces  solutions  consista  à  établir 
à  l'entrée  des  chapelles  absidales  des  colonnettes  érigées  en  face  des  piles  du  chœur  et 
séparées  par  le  même  écartement  que  ces  piles.  Les  colonnettes  sont  unies  aux  piliers  par 
des  arcs  doubleaux;  le  trapèze  se  trouve  ainsi  décomposé  en  un  parallélogramme  et  deux 
triangles.  Rien  n'est  plus  simple  que  d'établir  sur  le  parallélogramme  une  voûte  d'ogives 
exactement  centrée  et  parfaitement  régulière;  pour  achever  de  couvrir  le  trapèze,  il  ne 
restait  qu'à  établir  sur  les  segments  triangulaires  des  voûtes  en  berceau  brisé. 


Flo.  U5I.  —  Cartel  dkl  UONTE.  Plan  du  rez-de-CHAUSs£e. 


1.  Buillard-Brbhoujes,  Monument*  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Souabe,  pl.  XX.11. 

2.  Viollet-le-Duc,  Dictionnaire  d'Architecture,  IV,  p.  72-77. 
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Ce.  parti  ingénieux  a  été  appliqué  au  nord  de  la  Loire  dans  la  construction  de  plusieurs 
églises  très  connues:  la  cathédrale  du  Mans',  Notre-Dame  d'Étampes2,  Saint-Remide  Reims3, 
Notre-Dame  de  Châlons-sur-Marne4.  C'est  exactement  celui  qu'a  mis  à  profit  l'architecte  du 
Castel  del  Monte,  Dans  les  salles  du  château,  deux  piliers  adossés  au  plus  grand  des  murs 
parallèles  du  trapèze  font  face  aux  deux  autres  piliers;  chaque  salle  peut  être  ainsi  couverte, 
comme  une  travée  de  déambulatoire,  par  une  voûte  d'ogives  sur  plan  carré,  accompagnée  de 
deux  voûtes  en  berceau  brisé  sur  plan  triangulaire  (fig.  351  et  352).  L'architecte  de 
Frédéric  11,  pour  réaliser  le  projet  d'un  édifice  octogonal  voûté  d'ogives,  n'a  fait  en 

vérité  que  réunir,  en  les  oppo- 
sant, deux  déambulatoires  de 
cathédrale  française.  Le  plan  du 
chœur  de  Notre-Dame  de  Châ- 
lons-sur-Marne est.  à  peu  près, 
pour  le  tracé  des  voûtes,  la  moitié 
du  plan  de  Caste!  del  Monte. 

Dans  cet  édifice  dont  le  sys- 
tème de  construction,  —  piliers  et 
voûtes,  —  est  manifestement  imité 
île  l'art  français  du  xm"  siècle,  tous 
les  détails  de  modénature  sont 
tracés  d'après  des  formules  fran- 
çaises. Les  bases  des  piliers  et 
des  colonnettes  ont  une  gorge 
étroite  et  profondément  refouillée, 
un  tore  très  développé  et  franche- 
ment aplati.  La  délicate  moulure 
de  marbre,  qui,  à  la  hauteur  des 
bases,  court  le  long  des  parois  intérieures  des  salles,  la  colossale  et  superbe  moulure  de 
pierre  qui,  â  l'extérieur  du  château,  couronne  le  soubassement  des  murs  et  des  tours, 
reproduisent,  à  des  échelles  différentes,  le  profil  classique  des  bases  françaises  de  la  pre- 
mière moitié  du  xm»  siècle  (fig.  399).  Les  tailloirs  des  piliers  du  rez-de-chaussée  se  retrou- 
veraient avec  les  mêmes  moulures  et  la  même  gorge  profonde  dans  vingt  églises  de 
Champagne  ou  de  Bourgogne.  Le  profil  des  astragales  de  chapiteaux  est  composé  de  trois 
courbes  et  varié  d'un  chapiteau  à  l'autre,  alors  que  dans  loutes  les  églises  de  Pouille, 
l'astragale  était  traitée  comme  un  simple  tore  arrondi. 


Fig.  332.  —  Castel  del  homte.  Plan  nu  preuieh  i 


1.  Dehio  et  Bezold,  Die  Kirehl.  Baukuivst;  Planches;  pl.  309,  f 

2.  Ibid.;  pl.  366,  fig.  8. 

3.  Ibid.  ;  pl.  d  10,  lig.  10. 

4.  Viollkt-le-Duc,  Dictionnaire  d'arcliilcclure,  IV,  p.  76  et  77. 
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L'imitation  de  l'architecture  française  et  en  particulier  de  l'architecture  champenoise 
ou  bourguignonne  est  poussée  jusqu'aux  détails  les  plus  menus.  Ogives  et  doubleaux  sont 
amortis  par  ces  ressauts  que  les  architectes  appellent  des  .  congés  »  :  ceux  du  rez-de- 


Vie.  333.  —  Salle  du  premier  étage  de  castel  del  MONTE. 

chaussée  terminent  les  biseaux  des  arcs  de  la  manière  la  plus  ingénieuse.  Cet  ornement 
des  «congés,,,  que  ['école  bourguignonne  emploie  avec  prodigalité,  se  trouve  employé 
presque  partout  à  Castel  del  .Monte  (fig.  354-358)  >.  De  tels  détails  n'ont  pu,  semhle-t-il,  être 

I.  Usa  moulures  homonlales  qui  fôrment  un  bandeau  la  long  des  parois  des  salles  cl  semblent  continuer  les  mou- 
lures  des  taillons  se  brisent  è  angle  droit  pour  contourner  les  fenèlrcs  ou  pour  passer  d'un  mur  à  l'autre  ;  chacun  des 
.mets  es)  marqué  par  un    congé  »,  véritable  articulation  de  In  moulnre. 
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dessinés  que  par  un  maître  d'oeuvre  étranger  à  l'Apulie.  La  manière  même  dont  certains 
matériaux  ont  été  employés  donne  à  penser,  comme  le  dessin  des  profils,  que  l'architecte 
de  Castel  de!  Monte  n'était  pas  un  Italien. 

Les  marbres  antiques  n'ont  pas  été  traités  de  même,  dans  l'Italie  du  moyen  âge,  par 
les  marbriers  et  par  les  constructeurs.  Les  mosaïstes  romains  ne  se  faisaient  pas  scrupule 
de  scier  d'énormes  colonnes  de  porphyre  pour  en  faire  les  disques  autour  desquels  devaient 
s'enrouler  les  méandres  des  pavements  polychromes.  Les  architectes  respectaient  ces 
marbres.  Plutôt  que  de  rogner  une  colonne,  le  constructeur  faisait  une  arcade  plus 
basse  ou  le  sculpteur  un  chapiteau  plus  petit.  Que  fait  au  contraire  l'architecte  qui 
a  composé  les  faisceaux  de  colonnes  destinés  à  porter  les  arcs  des  voûtes  au  pre- 
mier étage  de  Castel  del  Monte?  Chacune  de  ces  colonnettes  est  une  colonne  antique  en 
marbre  cipollin.  Bien  loin  de  prendre  pour  unité  de  son  dessin  le  module  des  fûts  précieux, 
le  maître  d'oeuvre  a  fait  racler  les  colonnes,  en  supprimant  le  ronflement  qui  donne  aux 
colonnes  antiques  leur  galbe  souple  et  vivant;  le  tore  de  la  base  a  été  résolument  coupé,  pour 
permettre  à  la  colonnette  de  reposer  directement  sur  sa  base  française;  l'astragale  qui,  dans 
les  monuments  romains,  fait  toujours  partie  des  fûts  monolithes,  a  été  coupée,  comme  le 
tore  de  la  base,  et  reportée  sur  le  chapiteau,  suivant  l'habitude  des  artistes  du  Nord 
(ftg.  353).  Dans  la  main  de  l'audacieux  architecte,  les  colonnes  précieuses  et  vénérables 
n'ont  plus  élé  que  des  morceaux  de  marbre  indifférents,  qui  ont  été  retaillés  sans  pitié 
pour  figurer  dans  un  système  de  construction  étranger  à  l'art  antique. 


II 

Les  sculptures  qui  décorent  l'architecture  française  du  château  de  Frédéric  II  n'ont 
pas  la  moindre  ressemblance  avec  les  monstres  qui  s'agitent  sur  les  chapiteaux  de  la 
cathédrale  de  Bitonlo  et  sous  la  corniche  de  la  cathédrale  de  Foggia.  Ni  Bartolommeo  de 
Foggia,  le  protomagister  du  château  impérial  fondé  dans  sa  ville  natale,  ni  Melis  de  Stigliano, 
le  sculpteur  des  chapiteaux  de  la  forteresse  de  Bari,  n'ont  travaille  à  Castel  del  Monte.  Les 
chapiteaux  des  salles,  dont  Baltard  a  donné,  dans  ses  dessins  très  réduits,  une  silhouette 
inexacte,  et  dont  aucune  reproduction  photographique  n'aencore  été  publiée  ',  sont  décrits 
partout  comme  des  imitations  superbes  de  chapiteaux  corinthiens;  ce  sont  des  copies  de 
chapiteaux  français  du  ira*  siècle.  Les  chapiteaux'  des  gros  piliers  du  rez-de-chaussée,  lar- 
gement taillés  dans  des  blocs  de  marbre  rougeâtre  assez  friable,  sont  ornés  de  gros 
«crochets  »  {fin.  354)  ou  de  feuilles  grasses  qui  forment  des  «  crochets  »  retournés  (fig.  355). 
Les  faisceaux  des  colonnes  du  premier  étage  sont  surmontés  chacun  d'un  chapiteau  mono- 

1 .  Les  dessins  de  ces  chapiteaux  que  M.  Rernieh  a  publiés  dans  le  volume  récent  de  M.  Avexa  (Jfon.  dell'  Italia  merid., 
I,  p.  19,  lig.  !);  p.  20-26,  flg.  14-16)  donnent  une  idée  fort  inexacte  des  proportions  et  du  style.  On  en  jugera  par  les  pho- 
tographies reproduites  ci-contre. 
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lithe,  en  marbre  cipollin,  dont  les  masses  sont  disposées  de  la  manière  la  plus  ingé- 
nieuse :  le  chapiteau  forme,  sur  une  seule  corbeille,  trois  bouquets  qui  correspondent 
aux  trois  colonnes  unies.  Quatre  de  ces  chapiteaux  du  premier  étage  portent  des 
crochets  dont  les  tiges  sont  simplement  côtelées  et  ondulées  sur  les  bords  ;  rien  de  plus 
français  que  cette  végétation  charnue.  Autour  do  huit  antres  chapiteaux  s'élancent  des 
feuilles  délicatement  découpées  qui  se  terminent  en  «  crochets  »  communs  ou  en 
«  crochets  »  retournés  (Jîtj.  350-358).  Le  sculpteur  n'a  point  copié  des  tiges  d'acanthe  pétrifiées 
depuis  dix  siècles  dans  le  marbre  d'un  chapiteau  corinthien  ;  il  a  étudié  une  plante  vivante, 


Fig.  35t.  Fie.  353. 

Chapiteaux  de  deux  piliers  nu  iiez-de-i:iiausskk  de  castel  del  monte. 


qui  est  le  céleri  ou  le  finooehio  italien,  et  il  lui  a  donné,  en  la  stylisant,  la  majestueuse 
ampleur  que  les  tailleurs  de  pierre  donnaient  alors  en  France  aux  plus  humbles  plantes  de 
leur  pays. 

L'une  des  clefs  de  voûte  est  une  rosace  vivante,  composée  d'un  groupe  de  quatre 
guivres  (fig.  359).  Les  figurines  d'hommes  accroupies  à  la  retombée  des  branches  d'ogives, 
dans  l'une  des  chambrettes  octogonales  ménagées  à  l'intérieur  des  tours,  ne  sont  pas  plus 
antiques,  malgré  leur  nudité,  que  les  culots  qui,  dans  une  autre  tour,  remplissent  la  môme 
fonction.  Avec  leur  pose  bossue  et  leur  visage  aux  traits  gros,  avec  le  serre-tête  qui  coiffe 
quelques-uns  d'entre  eux,  ces  Atlantes  sont  parents  des  «  marmousets  »  qui  servent  de 
socle  vivant  aux  statues  de  prophètes  ou  d'apôtres,  à  l'entrée  des  cathédrales  françaises1. 

La  rondeur  de  ces  figurines  de  haut  relief,  dont  le  torse  gras  semble  modelé  d'après 


i.  Cf.  G.  Durand,  Monographie  de  l'église  Notre-Dame,  cathédrale  d'Amiens,  Paris,  1901,1,  p.  307;  p. 270, fig.  77  ;  p.  299, 
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nature,  pouvait  passer  pour  une  copie  de  l'antique,  à  bien  plus  juste  titre  que  le  feuillage 
des  chapiteaux.  L'illusion  qui  a  fait  apparaître  à  tant  d'observateurs  un  monument 
digne  de  la  Renaissance  sur  la  colline  où  s'élève  un  édifice  d'architecture  française  à 
voûte  d'ogives,  n'est  qu'un  effet  exagéré  de  l'impression  que  doivent  laisser  quelques  détails 
de  la  décoration  architecturale  et  quelques  morceaux  de  sculpture.  L'art  gréco-romain, 
imité  par  des  artistes  qui  savaient  comprendre  leur  modèle,  a  prêté  sa  solennité  et  sa 
noblesse  à  la  porte  monumentale  du  château,  à  quelques-unes  des  fenêtres,  à  plus  d'une 
figurine  qui  fait  corps  avec  l'architecture. 


Fie  356.  fia,  357. 

Chapiteaux  de  deux  faisceaux  de  colo.n.nettes,  au  pbemieb  étage  de  castel  del  monte. 


11  est  vrai  que  l'art  français  garde  sa  place  à  côté  de  l'art  antique  ;  il  le  pénètre  et  souvent 
le  transforme,  pour  faire  œuvre  nouvelle  et  vivante.  La  porte  monumentale  est  sans  con- 
teste un  souvenir  d'un  arc  de  triomphe  romain  1  ;  elle  fait  penser  à  la  porte  de  marbre  qui 
s'élevait  à  la  tète  du  pont  du  Volturne.  L'Empire  romain  avait  élevé  en  Apulic,  comme 
dans  l'ancienne  Capoue,  des  édifices  de  ce  type  ;  l'un  d'eux  a  laissé  son  squelette  de  brique 
dans  la  campagne  de  Canosa.  Mais  entre  les  tours  de  Castel  del  Monte  les  formes  du 
monument  romain  se  sont  altérées.  Les  bases  et  les  moulures  n'ont  plus  rien  des  modèles 
antiques;  l'archivolte,  tracée  en  tiers-point,  repose  sur  deux  lions;  les  pilastres,  très  élan- 
cés, n'ont  que  trois  cannelures,  comme  ceux  des  églises  bourguignonnes  imitées  des  ruines 
romaines  d'Autun  ;  les  chapiteaux  avaient  des  crochets  faits  de  petits  bouquets  de  feuilles 
vivantes  ;  entre  les  liges  vigoureuses,  des  folioles  naissantes  sortent  de  l'astragale  (fig.  361). 
La  porte  du  château  impérial  ressemble  extraordinairement,  par  ses  détails  antiques 

1.  Voir  les  détails  gravés  par  Iialtard  (HuiIiAHD-BREHOIXES,  Monuments  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Souabe, 
pl.  XXIII,  XXIV).  L'architecte  a  imité  les  lleurons  épanouis  au  milieu  des  caissons  d'une  voûte  romaine,  en  plantant  des 
rosaces  de  marbre  blanc  entre  les  modifions  de  marbre  rouge  qui  soutiennent  le  fronton. 
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comme  par  ses  détails  bourguignons,  au  portail  de  l'église  Santa  Maria  Maggiôre  de 
Lanciano  (fig.  331),  cette  cathédrale  sœur  des  églises  cisterciennes  d'Italie.  Dans  ces  deux 
monuments,  qui  sont  presque  contemporains,  L'architecture  antique  se  montre  en  Italie 
à  travers  une  traduction  de  style  français. 

Les  trois  fenêtres  qui  s'ouvrent  sur  la 
cour  octogonale,  au  premier  étage  de  Castel 
del  Monte,  et  qui  communiquaient  de  plain- 
pied  avec  un  balcon  continu  [fig.  360),  ne 
sont  pas  d'une  architecture  française  aussi 
pure  que  les  voûtes  et  les  piliers  des  salles. 
Leurs  archivoltes  ne  sont  pas  tracées  en 
tiers-point,  mais  en  plein  cintre;  elles  sont 
décorées  tantôt  de  feuillages,  tantôt  d'oves  et 
de  rais-de-cœur,  évidemment  copiés  d'après 
l'antique  (fig.  362)  '.  Mais  ces  archivoltes 
sont  étreintes  à  leur  retombée  par  des 
«  congés»  aux  griffes  vigoureuses;  la  mou- 
lure carrée  qui  encadre  la  fenêtre  a  le  même 
profil  que  les  moulures  des  salles  et  la 
même  disposition  que  l'encadrement  rectangulaire  des  fenêtres  absidales  de  la  cathédrale 
de  Cosenza  {fig.  330);  les  chapiteaux  ont  des  crochets  largement  développés  et  les  bases, 
de  profil  français,  reposent  sur  un  socle  carré,  pareil  à  ceux  du 
portail  bourguignon  de  l'église  du  Saint-Sépulcre,  à  Barletta. 

Une  tête  de  satyre  barbu,  aux  longues  oreilles  pointues,  sert  de 
it.V****     clef  de  v°«te  dans  l'une  des  salles  du  rez-de-chaussée  ;  ses  cheveux  et 
J  »  V".  sa  barbe  se  terminent  en  touffes  de  feuillage  (fig.  375)  -.  Le  type  est 

bien  antique3;  mais  l'idée  de  placer  un  masque  feuillu  à  la  croisée  de 
deux  branches  d'ogives  a  été  imaginée  et  réalisée  en  France. 
Qu'est-ce  que  le  dieu  rustique  de  la  voûte  de  Castel  del  Monte,  sinon 
la  "  tête  de  feuilles  »  qui  est  dessinée  dans  l'album  de  l'architecte 
français  Villard  de  Honnecourt 4  ? 
Cependant  l'artiste  qui  a  sculpté  cette  tête  de  pierre,  destinée  à  faire  corps  avec  une 
voûte  française,  a  pris  son  modèle  en  Apulie  :  il  a  copié  l'une  de  ces  anti-fixes  en  terre  cuite 


Fig.  358.  —  Chapiteau  d'un  faisceau  de  colonne ites, 
au  premier  étage  de  castel  del  monte. 


Fig.  359.  —  Clef  de  voûte 

AU  nEZ-riE-CHAUSSÉF.  DE 
CASTEL  DEL  MONTE. 


1.  IIi'iLLARD-lînÉiioLLF.s,  Monuments  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Souabe,  pl.  XXVII. 

2.  Une  seconde  téle  du  même  type,  plus  petite  et  plus  fruste,  est  placée  de  même  nu  croisement  des  branches 
d'ogives,  dans  une  autre  salle  du  rez-de-chaussée. 

:).  Il  semble  avoir  été  créé  par  l'art  hellénistique  (M.  Collignon,  llist.  de  ta  sculpture  grecque,  II,  p.  388-590). 

4.  A.  Ussus,  l'Album  de  Villard  de  Honnecourt,  p.  (68-169,  Paris,  lS.'is,  pl.  IX,  XLI  et  XI.II.'  On  peut  comparer  à  la 
«  léte  de  feuilles  de  Castel  del  Monte  un  mascaron  qui  servait  de  clef  de  voûte  dans  l'église  de  Monliérender  (Haute- 
Marne).  Cf.  Enlakt,  Manuel  d'archéologie  française;  I,  Architecture  religieuse,  p.  308-310,  fie.  230. 
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qui  ont  été  retrouvées  en  abondance  à  Ruvo,  et  dont  plusieurs  sont  conservées  au  musée 
provincial  de  Bari.  A  l'entrée  de  l'une  des  tours,  une  tête  de  faune  aux  oreilles  pointues 
sort  de  la  muraille  pour  tenir  la  place  d'une  console  à  la  retombée  d'une  archivolte1.  Cette 
tête,  qui  joue  un  rôle  actif  dans  un  ensemble  d'architecture  française,  comme  le  mas- 
caron  de  la  clef  de  voûte,  est,  de  même  que  ce  mascaron,  la  copie  directe  de  quelque  terre 
cuite  gréco-apulienne. 

La  sculpture  do  style  antique,  ressuscitée  pour  la  gloire  de  l'empereur  sur  la  porte 
triomphale  de  Capoue,  reçoit  une  place  d'honneur  au-dessus  des  portes  de  Casteldel  Monte. 
L'une  des  portes  aux  moulures  françaises  qui  s'ouvrent  sur  la  cour  intérieure  du  château 

était  surmontée  d'un  petit  dais,  analogue  à  ceux 
qui  abritent  les  statues  des  portails  français  ou 
allemands.  Sous  ce  dais  s'avançait  en  haut  relief 
un  cavalier,  vu  de  face.  La  figure  est  mutilée;  le 
cheval  a  disparu;  de  l'homme  il  ne  reste  qu'une 
épaule,  un  avant-bras  et  une  partie  delà  jambe  : 
c'en  est  assez  pour  montrer  que  ce  cavalier  était 
nu,  sous  un  paludamentum  (fig.  .3031.  Dans  le 
triangle  du  fronton  d'arc  de  triomphe  qui  couronne 
la  porte  monumentale  du  château,  des  trous 
marquent  la  place  de  trois  sculptures;  l'une  d'elles 
a  été  retrouvée  au  pied  de  la  porte  par  M.  Bernich, 
dans  les  fouilles  entreprises  à  l'occasion  des  der- 
nières restaurations.  C'est  un  buste  décapité  dont 
la  draperie,  nouée  vers  l'épaule  gauche,  est  loule 

Fig.  300.  —  Figurine  humaine  servant  de  console 

au  premier  étais*  d'une  tour  de  castel  del       pareille  ii  celle  des  bustes  de  Capoue  [fig.  364)  '-.  Ce 

MONTE 

buste  était  certainement  un  portrait;  de  même  le 
cavalier  nu  était  sans  doute  une  image  de  Frédéric  II,  représenté  comme  un  empereur 
romain  en  costume  héroïque1'.  Un  même  esprit  animait  ces  sculptures  et  les  têtes  orgueil- 
leuses du  monument  de  Capoue  '•. 

1.  Voirie  croquis  gravé  par  Pereins  (les  Sculpteurs  italiens;  Album,  pl.  XLVI,  n°  4). 

2.  Le  buste  de  Castel  del  Monte  a  été'  transporté  au  musée  provincial  de  Bari.  Trois  bustes  qui;  M.  Bernich  a  trouvés 
dans  une  muraille  de  la  cathédrale  de  Bitonto,  et  qu'il  a  présentés  comme  des  œuvres  contemporaines  de  Frédéric  II 
(Avena,  ouv.  cité,  p.  13),  sont  probablement  des  morceaux  de  mausolées  du  xvi"  ou  du  xvii"  siècle.  Ces  trois  bustes 
portent  la  cuirasse  à  l'antique.  Le  sigle  1MPII,que  M.  Bernich  a  ingénieusement  transcrit:  Frederkus  imperator  II,  est  un 
graffitto  moderne. 

3.  Récemment  M.  Richard  Delbrûck  a  cru  reconnaître  dans  le  buste  d'empereur  cuirassé  et  lauré  qui  est  placé  sur  le 
pignon  de  la  cathédrale  d'Acerenza  une  œuvre  du  temps  de  Frédéric  II,  qu'il  faudrait  rapprocher  des  bustes  de  Capoue, 
en  même  temps  que  le  buste  de  Castel  del  Monte  (Zeitschrifl  fiic  bildende  Kunst,  nouvelle  série,  t.  XV,  38°  année,  1902, 
p.  17-21).  Selon  l'érudit  allemand,  le  buste  d'Acerenza,  que  M,  Salomon  Beinach  avait  donné  pour  un  portrait  de  Julien 
l'Apostat,  représenterait  Frédéric  II  lui-même.  Une  objection  très  simple  réduira  à  néant  cette  hypothèse  inattendue  : 
l'empereur  d'Acerenza  porte  une  barbe  courte;  les  effigies  authentiques  de  Frédéric  II,  telles  que  les  augustales,  sont 
imberbes. 

■i.  Deux  colonnes  torses,  en  marbre,  qui  proviennent  de  Castel  del  Monte,  se  trouvent  à  Naples,  au  fond  de  la  grande 
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L'art  antique,  qui  se  combine  le  plus  souvent  avec  l'art  français  dans  l'architecture  et 
la  sculpture  de  Caste!  del  Monte,  garde  parfois  des  formes  pures,  à  côté  des  formes 


Fin.  361.  —  Porte  monumentale  dp:  castbl  dkl  Mo.yte. 


françaises  également  pures.  La  salle  dont  l'entrée  est  surmontée  d'un  cavalier  nu 
a  des  piliers  massifs,  des  chapiteaux  à  crochets  et  des  voûtes  d'ogives  qui  semblent 

église  de  Santa  Chiara.  Elles  ont  été  transportées  là  en  1317  par  ordre  du  roi  Robert  d'Anjou  vMiniehi-Riccio,  Areh.  stor. 
pet  lr  prov.  napol.,  1832,  p.  200;  A.  Makesca,  Arte  e  Storia,  1888,  p.  116).  Les  fûts  de  ces  deux  colonnes  sont  très  richement 
décorés  de  sculptures  dans  le  style  antique  :  strigiles  tournés  en  hélices,  frondaison  de  pampres  où  se  jouent  des  amours 
vendangeurs  (/io.  360).  La  forme,  le  décor  et  le  travail  même  rappellent  au  premier  coup  d'ceil  la  colonne  sainte  con- 
servée dans  une  chapelle  de  la  basilique  de  Saint-Pierre,  à  côté  de  la  Pietà  de  Michel-Ange,  et  qui  a  fait  partie  des 
douze  colonnes  données  à  la  basilique  par  Constantin.  Les  colonnes  de  Saint-Pierre  venaient  de  Grèce  [Liber  pontificalis, 
éd.  Duchesne,  I,  p.  176)  ;  on  en  a  retrouvé  d'analogues  à  Constantinople  (Stuzygowski,  Bi/:ant.  Zeilschrift,  I,  1892,  p.  570 
et  suiv.  :  pl.  I  et  II).  A  Rome,  ces  colonnes  passèrent  pour  avoir  appartenu  au  temple  de  Salomon  ;  elles  furent  vénérées 
et  copiées  pendant  le  moyen  âge  (E.  Maocbhi,  VArte,  p.  377  et  suiv.).  Il  est  possible  que  les  deux  colonnes  de  Castel  del 
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empruntés  à  un  édifice  bourguignon.  Dans  les  salles  du  premier  étage,  l'architecture,  qui 
est  toute  française  par  les  voûtes  et  les  supports  et  par  le  dessin  même  des  moulures,  essaie 
de  reproduire  un  système  de  construction  antique  dont  la  tradition  s'était  complètement 
perdue  en  France,  comme  en  Italie,  après  le  x'  siècle  :  des  pierres  taillées  en  losange 

dessinent  sur  les  murs  qui 
séparent  les  salles  et  jusque 
sur  le  manteau  arrondi  des 
cheminées  les  mailles  de 
Vopus  reticidatum  (fig.  365). 

Ces  imitations  savantes 
de  l'antiquité,  qui  servent  de 
parure  à  un  corps  d'archi- 
tecture française,  suffiraient 
à  faire  du  château  apulien 
un  monument  unique,  soit 
en  Italie,  soit  au  delà  des 
Alpes.  Castel  del  Monte  dif- 
fère encore  de  tous  les  châ- 
teaux et  de  tous  les  palais 
du  moyen  âge  occidental 
dont  les  ruines  se  sont 
conservées  par  les  recher- 
ches raffinées  de  ses  aména- 
gements. 

Le  château  qui  dominait 
toute  la  Terre  de  Bari  n'était 
point  un  château  de  guerre, 
comme  les  forteresses  carrées 
dont  les  tours  s'élèvent  encore 
devant  les  ports  de  Train, 
de  Bari  et  de  Brindisi.  Sans 

doute  ses  murs,  épais  de  5m,20,  défiaient  les  machines  de  guerre;  des  meurtrières  s'ou- 
vraient dans  les  tours  et  communiquaient  avec  des  réduits  ménagés  pour  quelques  soldats; 

Monte  aient  été  apportées  de  Home  ;  il  est  également  possible  qu'elles  proviennent  de  l'Orient,  lîien  ne  permet  de  supposer 
qu'elles  aient  été  sculptées  tout  exprès  pour  le  château  apulien.  Plus  d'un  critique  a  été  trompé  par  les  chapiteaux  dont 
les  deux  colonnes  ont  été  coiffées  dans  l'église  de  Santa  Chiara.  Au  milieu  de  crochets  d'un  travail  gros  et  mou,  une 
aigle  aux  ailes  éployées  est  sculptée  sur  chacun  de  ces  chapiteaux.  Ce  n'est  point  l'aigle  du  Saint-Empire,  l'aigle  des 
augustates  :  c'est  l'oiseau  superbe  que  Giovanni  Pisano  a  sculpté  pour  la  Canloria  de  la  cathédrale  de  Pise.  Si  l'on  compare 
les  chapiteaux  ornés  de  l'aigle  aux  chapiteaux  des  mausolées  voisins,  élevés  au  temps  de  Robert  d'Anjou,  il  deviendra 
évident  que  ces  divers  chapiteaux  ont  été  sculptés  par  un  même  artiste  qu'il  est  facile  de  nommer  :  c'est  le  Siennois  Tino 
di  Camaino  (Voir  le  volume  suivant). 


Fie.  362. 


PoitTE-FENÈl'RE  AU  PREMIER  ÉTAGE  DE  CASTEL  DEL  HONTZ 
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derrière  la  magnifique  porte  de  marbre,  une  rainure,  qui  montait  jusqu'à  la  fenêtre  du 
premier  étage,  laissait  retomber  une  herse.  Mais  le  château  n'avait  pas  de  fossés,  les  tours 
pas  de  mâchicoulis.  L'édifice  était  capable  de  résister  aux  coups,  à  la  façon  d'une  tunique 
de  cour  doublée  d'une  cotte  de  mailles  ;  mais  il  avait  été  préparé  pour  servir  de  résidence 
impériale,  au  milieu  des  forêts 
giboyeuses;  du  bas  en  haut  des 
deux  étages,  le  oastrum était  unpala- 
tium,  qui  tenait  la  première  place 
entre  les  loca  solatiorum.  Même  au 
rez-de-chaussée,  aucune  salle  n'était 
aménagée  en  écurie  ou  en  faucon- 
nerie :  ces  dépendances  étaient 
reléguées  au  dehors,  et  n'ont  pas 
laissé  de  trace  sur  les  pentes  pier- 
reuses de  la  colline.  L'empereur 
n'entrait  dans  son  château  qu'à 
pied  :  il  descendait  de  cheval  au 
pied  d'un  solennel  perron  de  douze 
marches,  dont  M.  Bernich  a  re- 
trouvé les  restes  devant  la  porte 
monumentale  '. 

Les  murs  et  les  tours  de  forte- 
resse qui  abritaient  la  résidence 
impériale  contre  une  attaque  étaient 
comme  machinés  pour  fournir  aux 
botes  du  château  le  luxe  que  les 
souverains  et  les  hobereaux  du 
Nord  cherchaient  le  moins  :  celui 
de  l'eau.  Trouver  de  l'eau,  même 
pour  la  boisson,  sur  ce  monticule 
aride  qui  s'élevait  au-dessus  d'une 
région  sans  rivières  et  sans  sources,  était  un  problème.  L'architecte  le  résolut  avec  les 
moyens  du  pays,  en  recueillant  les  eaux  de  pluie.  Le  toit  du  château  fut  une  terrasse  cons- 
truite en  pierres  plates,  à  la  façon  des  aires  dallées  qui  reçoivent  l'eau  du  ciel  pour  les 
masserie  de  la  Terre  de  Bari.  La  terrasse  eut  une  double  pente,  qui  lit  tomber  les  eaux 
dans  un  double  chéneau  continu  ;  du  côté  de  la  cour,  l'eau  s'écoulait  par  des  conduits 
ménagés  aux  angles  rentrants  des  murailles  et  venait  remplir  une  vaste  citerne  voûtée, 


FlG.  363.  —  Porte  de  la  goub  de  castel  del  monts, 

SURMONTÉE  D'UNE  FIGURE  ÉQUE8TRE, 


i.  Ave.xa,  Uonummti  deW  Italia  méridionale,  I,  p.  8,  flg.  3. 
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dont  la  bouche  est  encore  visible  vers  le  milieu  de  la  cour.  Du  côté  du  dehors,  les  réser- 
voirs furent  de  petites  citernes  suspendues,  prises  dans  l'épaisseur  des  tours,  au-dessus 
des  chambrettes  octogonales.  Cette  eau,  mise  en  réserve  au  sommet  du  château,  fut  distri- 
buée à  l'étage  supérieur,  et  peut-être  au  rez-de-chaussée,  par  le  moyen  d'une  canalisation 
en  plomb,  dont  la  disposition  détaillée  n'est  pas  encore  connue.  Aujourd'hui  les  citernes 
suspendues  gardent  encore  l'eau  dans  leur  cuve  de  ciment  indestructible  ;  mais  les 
conduits,  obstrués  et  crevés  en  partie,  laissent  suinter  à  travers  les  murs  et  les  voûtes 
des  filets  qui  dissolvent  le  calcaire  et  se  pétrifient  en  stalactites.  Le  choc  léger  des  gouttes 
sur  les  bancs  de  pierre  ne  raconte  plus  quels  ont  été,  au  temps  de  Frédéric  II,  les  jeux  de 


la  porte  massive  et  l'encadrement  des  fenêtres  est  une  brèche  rouge,  tout  imprégnée 
d'oxyde  de  fer,  que  les  architectes  ont  trouvée  à  pied  d'œuvre,  dans  la  colline  même  de 
Castel  del  Monte  '.  Les  huit  salles  du  rez-de-chaussée  étaient  lambrissées  de  plaques  de  ce 
marbre  jusqu'à  la  moulure  qui  continuait  les  tailloirs  des  piliers; -les  piliers  eux- 
mêmes,  avec  leurs  bases  et  leurs  chapiteaux,  étaient  taillés  dans  d'énormes  blocs  de 
cette  matière  grasse  et  rutilante.  Au  premier  étage,  le  marbre  tiré  des  flancs  de 
la  colline  n'est  admis  que  pour  former  la  caisse  des  petites  armoires  ménagées  à  droite 
et  à  gauche  des  cheminées.  Les  triples  colonneltes,  les  grands  chapiteaux,  les  mou- 
lures de  toute  sorte  et  le  revêtement  des  parois  étaient  fai  ts  de  marbre  cipollin,  tire  des 
ruines  romaines  de  Ruvo  et  de  Canosa;  ce  marbre  est  identique  à  celui  qui  avait  été 
employé  un  siècle 'et  demi  plus  tôt  à  la  construction  du  mausolée  de  Bohémond.  Dans  la 
brèche  pâteuse  et  dans  le  cipollin  durci  par  les  siècles,  les  formes  végétales  stylisées  pour 
la  meulière  du  Nord  de  la  France  ont  pris  une  ampleur  ou  une  finesse  nouvelles  :  par  la 
vertu  de  la  matière,  la  sculpture  décorative  de  Castel  del  Monte  a  pris  un  accent  nouveau, 
qui  la  distingue  des  innombrables  imitations  de  l'art  français  que  le  moyen  âge  a  produites. 

i.  La  composition  de  la  «  brèche  de  Castel  del  Monte  »  a  été  étudiée  dans  plusieurs  travaux  géologiques  cités  par 
Merua,  Castel  del  Honte,  p.  30. 


ces  eaux  qui,  sans  doute,  bruissaient  dans  le  château 
élevé  au  sommet  de  l'Apulie  pétrée,  comme  dansle palio 
d'une  villa  royale  entourée  par  les  jardins  de  Païenne. 


Fit;.  3G4.  —  Buste  mliile  provenant 

DK  CASTEL  DEL  MONTE.  MUSÉE  l>E  BARI. 


Le  charme  oriental  dont  se  parait  ce  château  d'ar- 
chitecture française  n'était  pas  tout  entier  dans  les 
eaux,  qui  ont  cessé  d'animer  les  salles  désertes;  il  était 
encore  dans  la  couleur  des  matériaux,  les  plus  rares  et 
les  plus  riches  qui  aient  été  employés  en  Occident  à  la 
construction  d'une  demeure  princière.  La  porte  monu- 
mentale et  les  grandes  fenêtres  ouvertes  sur  le  dehors 
faisaient  au  milieu  de  ht  pierre  blonde  et  polie  des 
taches  ardentes.  Le  marbre  dans  lequel  ont  été  taillés 
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Jusqu'à  la  naissance  des  voûtes,  les  salles  des  deux  étages  de  Castel  del  Monte.  —  rose 
orangé,  taché  de  brun  rouge,  ou  blanc  soyeux  teinté  de  vert,  —  avaient  l'éclat  miroitant  et  la 
couleur  splendide  d'un  appartement  du  palais  des  Blachernes.  Au-dessus  de  la  moulure  de 
marbre  tracée  d'un  chapiteau  à  l'autre,  les  parois  ne  semblent  pas  avoir  reçu  d'autre  orne- 
ment que  l'appareil  régulier,  pour  le  rez-de-chaussée, et l'opus  retiçulatum,-poxiT  le  premier 
■étage.  Huillard-Bréholles  a  cru  voir  sur  les  voûtes  des  restes  de  mosaïques,  qui  auraient 


Fie  36b.  —  Castel  del  honte.  Salle  du  premier  étage. 


achevé  de  donner  au  château  de  l'empereur  germanique  la  «  couleur  »  d'un]palais  d'em- 
pereur byzantin.  Mais  aucun  cube  de  ces  mosaïques  ne  s'est  conservé  ;  l'historien  français, 
qui  n'a  tait,  semble-t-il.  que  passer  à  Castel  del  Monte,  aura  été  trompé  par  les  cristalli- 
sations calcaires  qui  dessinent  entre  les  robustes  nervures  des  arabesques  de  givre. 

Si  la  polychromie  des  voûtes  s'est  éteinte  pour  jamais,  celle  des  pavements  peut  être 
restituée  d'après  un  fragment  retrouvé  dans  une  chambre  durez-de-chaussée;  une  marque- 
terie de  marbre  blanc,  de  faïence  vert  pâle  et  d'émail  noir  dessine  sur  le  sol  une  suite  de 
figurines  hexagonales.  D'autres  mosaïques  brillaient  autrefois  dans  le  tympan  des  fenêtres 
du  premier  étage,  à  l'intérieur  des  salles  et  probablement  à  l'extérieur  :  un  stuc  rose 
colle  encore  à  la  pierre  quelques  morceaux  d'émail  vert  et  bleu. 
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Évoquons  par  la  pensée  toute  cette  magnificence  dont  les  restes  sont  assez  visibles  pour 
qu'un  artiste  d'aujourd'hui  puisse  faire  revivre  avec  son  pinceau  l'éclat  du  monument 
sans  pareil  '.  Quel  est  le  maître  qui  a  pu  réunir  dans  un  même  édifice  une  telle  richesse  de 
formes  et  de  couleurs?  Qui  donc  a  voulu  composer  ainsi  des  harmonies  nouvelles  avec  les 
arts  les  plus  divers  et  a  su  comprendre  tout  à  la  fois  la  pureté 
classique  de  l'architecture  et  de  la  sculpture  française,  la  solen- 
nité de  l'art  antique,  la  richesse  byzantine  des  marbres,  la  gaieté 
des  eaux  qui  rafraîchissaient  les  palais  de  l'Orient  musulman,  la 
fantaisie  brillante  des  mosaïques  d'émail  et  de  faïence  qui  scin- 
tillaient dans  la  pénombre  des  villas  royales  de  Sicile?  Cet 
ensemble  auquel  ont  concouru  tant  de  civilisations  diverses 
n'est-il  pas  l'image  du  cosmopolitisme  de  Frédéric  11? 

111 

Pour  Castel  del  Monte,  comme  pour  les  tours  de  Capoue, 
le  véritable  maître  de  l'œuvre,  c'est  sans  doute  l'empereur. 
Mais,  avant  de  réaliser  sa  conception  et  même  de  la  former,  il  a 
failli  que  Frédéric  11  rencontrât  des  artistes  de  traditions  et 
d'origines  très  différentes. 

Les  mosaïques  décoratives  de  Castel  del  Monte  diffèrent 
notablement,  par  les  couleurs  et  par  les  matières  employées,  des 
mosaïques  campaniennes  de  style  sicilien;  elles  n'ont  pas  été 

PROVENANT    DE     CASTEL    DEL  r 

monte,  éousk  santa  chiaba,       exécutées  par  les  artistes  qui  ont  travaillé  pour  les  cathédrales 

A  NAPLE8. 

de  Capoue,  de  Caserta  et  de  Sessa.  Il  est  très  probable  que,  pour 
ces  mosaïques  et  pour  les  travaux  hydrauliques  de  Castel  del  Monte,  Frédéric  II  employa  des 
Arabes  de  Sicile.  L'empereur  n'avait  pas  besoin  de  faire  venir  ces  auxiliaires  de  Palerme. 
La  colonie  musulmane  établie  sur  l'acropole  de  Lucera  comptait,  à  côté  des  conducteurs 
de  chameaux,  des  fabricants  d'armes,  des  ouvriers  de  fer  et  de  bois,  quelques  tarsiatores 
ou  marqueteurs  2,  dont  les  ouvrages  devaient  ressembler  singulièrement  à  la  marqueterie 
de  marbre  dont  une  salle  de  Castel  del  Monte  est  encore  pavée.  Le  registre  impérial  nomme 
dans  l'année  1240,  où  les  travaux  do  Castel  del  Monte  furent  commencés,  plusieurs  tar- 

1.  Mon  ami  et  collaborateur  M.  Chaussemiche,  architecte,  ancien  pensionnaire  de  l'Académie  de  France  à  Rome,  a 
passé,  plus  de  cinquante  ans  après  Baltard,  de  longues  journées  de  travail  dans  la  solitude  de  Castel  del  Monte;  ses  relevés 
et  ses  dessins  seront  publiés  très  prochainement  dans  un  grand  ouvrage  sur  les  Châteaux  de  l'empereur  Frédéric  II. 

2.  a  Magistris  Saracenis,  tarisiatoribus,  carpentariis,  magistris  facientibus  arma,  custodibus  camelorum  et  céleris 
magistris  qui  tam  de  ferro  quam  de  arcubus  et  aliis  operibus  laborant  ad  opus  nostrum  in  Mellla,  Cauusio  et  Luceria 
(21  février  1240;  Huillard-Bhéholles,  Hist.  diplom.,  V,  il,  p.  764). 
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siatores,  entre  autres  un  esclave,  Abdalla1.  Les  ouvriers  sarrasins  se  trouvaient  employés 
alors  non  seulement  à  Lucera,  mais  à  Melfi  et  à  Canosa;  il  était  facile  de  les  faire  venir 
de  cette  dernière  ville  à  Andria  et  à  Castel  dcl  Monte. 

Les  artistes  qui  ont  sculpté  le  buste  de  marbre  retrouvé  au  pied  de  la  porte  monumen- 
tale et  le  cavalier  nu  qui  s'avance  au-dessus  d'une  porte  de  la  cour  sont  sortis  de 
l'école  qui  a  produit  à  Capoue  ses  premiers  chefs-d'œuvre  et  que  l'on  peut  appeler  l'école 
impériale.  Cette  école  a  pu  se  former,  sous  L'inspiration  directe  du  souverain,  clans  les  deux 
régions  fécondes  en  artistes  où  il  tenait  sa  résidence.  Les  sculpteurs  de  Castel  del  Monte 
peuvent  être  des  Apulicns.  Déjà  quelques  figurines  nues  s'étaient  mêlées  à  des  rinceaux 
d'acanthe  autour  de  la  grande  fenêtre  absidale  de  la  cathédrale  de  Bitonto.  La  façade  laté- 
rale de  la  cathédrale  de  Ruvo,  du  côté  du  midi,  a  une  corniche  dont  les  modillons  sont  pour 
la  plupart  des  tètes  d'un  beau  relief,  directement  copiées  d'après  des  antéfixesde  terre  cuite 
ou  des  figurines  modelées  en  bar- 
liotine  sur  les  vases  qui  se  trou- 
vaient en  abondance  dans  le  sol 
même  de  la  ville.  A  côté  d'une 
tète  de  nymphe  ou  de  Victoire,  au 
beau  visage  ovale",  un  satyre  et  un 
homme  barbu  ressemblent  si  étroi- 
tement à  la  tète  de  faune  sculptée 
dans  une  tourelle  de  Castel  del 

Monte  qu'on  pourrait  les  attribuer  au  même  artiste.  Ces  têtes  de  la  cathédrale  de  Ruvo, 
comme  celles  qui  décorent  le  château  voisin,  sont  moins  épaisses,  moins  dures,  moins 
«romaines  »  que  les  bustes  de  Capoue  :  en  elles  semble  revivre,  après  quinze  siècles,  L'art 
grec  d'Apulie'. 

Cette  résurrection  aura-t-elle  été  accomplie  par  un  atelier  local  entièrement  indépen- 
dant de  celui  qui  travaillait  à  Capoue?  Le  goût  des  artistes  apuliens  a-t-il  devancé  le  goût 
personnel  de  l'empereur?  Il  sera  facile  de  répondre,  en  examinant  un  à  un  les  modillons 
sculptés  de  la  cathédrale  de  Ruvo.  Entre  deux  fêles  de  style  grec,  une  branche  au  feuillage 
frisé  se  recourbe  en  forme  de  «  crochet  »  :  l'art  antique  et  l'art  français  sont  réunis  sur  la 
corniche  de  Ruvo  comme  dans  l'édifice  tout  entier  de  Castel  del  Monte  [fig.  367).  Or,  si  le  sol 
de  Ruvo  était  riche  en  terres  cuites  antiques,  ni  la  ville,  ni  les  villes  voisines  ne  contenaient  un 
édifice  capable  de  servir  de  modèle  à  l'architecture  et  à  la  sculpture  françaises  de  Castel  del 
Monte.  C'est  pour  la  construction  du  château  impérial  que  s'est  formé  l'art  moitié  français, 
moitié  antique,  qui  se  montre  sur  la  corniche  de  la  cathédrale  de  Ruvo;  c'est  du  château 


4  *C  '4  m  r^  m  4  ; 
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Fie.  307 


Corniche  de  la  cathédrale  de  ruvo. 


maeistro  Greco  tarsiatori,  Abdalla  servo  nostro  tarsiatori 


(HUILLABD- 


1.  «  ...  Magislro  Johanni  tarsiatori 
BbBBOLLES,  HisU  iliplom.,  V,  il,  p.  903). 

2.  Venturj,  Storia  delVÂrte  italiana,  U,  p.  540,  fig.  383. 

3.  Les  caractères  différents  des  têtes  de  Ruvo  et  des  busies  de  Capoue  ont  été  finement  analysés  par  M.  Vbntcri  {H 
tjenio  di  Mcola  l'isano;  Hicisla  d'italui,  1,  ib  janvier  1898, p.  10  et  11). 
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que  sont  venus  les  sculpteurs  qui  oui  laissé  sur  une  église  apulienne  ces  quelques  figures, 
dignes  déplaire  â  l'empereur. 

Les  artistes  locaux  de  la  Terre  de  Rari  ont  eu  sans  doute  quelque  pari  à  la  construction 
même  de  Castel  del  Monte,  comme  à  la  décoration  sculptée.  La  grande  fenêtre  trilobée  de  l'ap- 
partement impérial  a  bien  des  chapiteaux  français  à  crochets  ;  mais,  au  milieu  du  tympan, 
sous  l'archivolte  en  tiers-point,  la  rosacéest  remplacée  d'une  manière  inattendue  par  une  mi- 
niature de  fenêtre  géminée,  toute  pareille  aux  fenêtres  des  campaniles  apuliens  (fig.  368). 
Quelqu'un  des  artistes  qui  ont  collaboré  à  cette  fenêtre  et  peut-être  aux  autres  a  dessiné 
les  baies  ouvertes  dans  la  façade  septentrionale  de  la  cathédrale  de  Ruvoj  -  du  côté 
opposé  à  la  lile  des  têtes  antiques.  Ces  baies  trilobées  ont  des  chapiteaux  à  crochets,  une 
archivolte  de  môme  tracé  que  celles  des  fenêtres  de  Castel  del  Monte,  une  rosace  dans  le 
tympan.  Leur  architecture  est  beaucoup  plus  purement  française  et  de  style  plus  récent 
que  celle  de  la  nef,  imitation  lointaine  d'un  édifice  monastique  de  la  Bourgogne.  Un  même 
atelier,  composé,  suivant  toute  vraisemblance,  d'artistes  apuliens,  a  travaillé  au  château 
impérial  et  â  la  cathédrale  de  la  ville  voisine;  mais  les  ressemblances  qui  existent  entre 
quelques  détails  des  deux  édifices,  —  détails  antiques  et  détails  français,  —  prouvent  que 
l'église  ne  saurait  rien  expliquer  du  château  :  c'est  le  château  qui  a  servi  de  modèle. 

L'Italie  méridionale  n'a  conservé  aucune  église  qui  ait  pu  faire  connaître  à  l'architecte 
de  Castel  del  Monte  les  combinaisons  de  plan,  de  supports  et  de  voûtes  qu'il  a  réalisées 
comme  eût  fait  un  maître  d'œuvre  français.  Les  ressemblances  qui  ont  été  relevées  entre 
la  porte  monumentale  de  Castel  del  Monte  et  une  porte  latérale  de  la  cathédrale  de  Lanciano, 
s'expliquent  par  des  influences  parallèles,  dont  l'origine  commune  est  en  Bourgogne  ;  mais 
l'architecte  du  château  bâti  en  1240  n'avait  sans  doute  jamais  vu  l'église  fondée  en  1227. 
D'ailleurs  il  existe  dans  le  royaume  de  Sicile,  au  delà  du  Phare,  des  châteaux  de  Frédéric  II 
dont  l'architecture  offre  avec  celle  de  Castel  del  Monte  les  plus  étroites  ressemblances,  et 
qui  ne  sauraient  avoir  pour  prototype  un  édifice  religieux  des  fouilles  ou  des  Abruzzes1. 

Le  donjon  de  Castrogiovanni,  élevé  au  centre  de  la  Sicile  sur  l'acropole  de  l'antique 
Enna,  est  une  énorme  tour  octogonale,  de  même  plan  que  les  tours  du  château  apulien  ; 
ses  deux  salles  superposées  sont  couvertes  de  voûtes  d'ogives  à  huit  branches.  Le  château 
élevé  à  l'entrée  du  port  de  Syracuse  et  qui  porte  encore  le  nom  de  son  fondateur,  le  stratège 
byzantin  Maniakis  (Casleî  Maniace),  a  été  rebâti  sous  Frédéric  II.  Son  portail,  qui  a  de 
magnifiquès  chapiteaux  â  crochets,  est  composé  des  marbres  antiques  les  plus  variés  de 
grain  et  de  couleur.  Les  salles,  dont  plusieurs  se  sont  conservées,  ont  des  piliers  identiques 
à  ceux  du  rez-de-chaussée  de  Castel  del  Monte.  Le  château  de  Catane,  Castel  Uvsino,  qui, 
d  après  le  registre  impérial  de  12:»,  a  été  commencé  â  peu  près  en  même  temps  que 

I.  I.e  groupe  des  châteaux  impériaux  de  Sicile  a  été  étudié  pour  la  première  fois  par  mon  collègue  etami,  M. Octave 
Join-Umbert,  dans  un  mémoire  envoyé  de  l'École  de  Borne  à  l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres.  Les  conclu- 
sions de  ce  travail  ont  été  résumées  dans  les  Comptes  Rendus  de  l'Académie  (4»  série,  t.  XXI,  1897,  p.  371).  M.  Chausse- 
miche  a  relevé  avec  le  plus  grand  soin  les  châteaux  de  Castrogiovanni,  de  Syracuse  et  de  Catane,  pour  les  publier, 
en  collaboration  avec  M.  Join-Lambert  et  avec  moi,  dans  le  volume  annoncé  sur  les  châteaux  de  Frédéric  II. 
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Caslel  del  Monte,  ne  diffère  de  Castel  Maniace  que  par  la  mollesse  de  ses  sculptures  :  les 
voûtés  d'ogives  sont  portées  par  des  piliers  ronds  que  surmontent  de  larges  chapiteaux  à 
crochets.  Dans  aucun  de  ces  édifices  on  ne  trouvera  les  détails  de  style  antique  qui  ont  fait 
comparer  Castel  del  Moule  aux  monuments  de  la  Renaissance.  Les  châteaux  de  Sicile  ont 
pu  servir  de  musée  impérial,  au  même  titre  que  la  forteresse  de  Lucera  ;  sur  la  façade 
de  Castel  Maniace,  deux  consoles  supportaient  deux  béliers  de  bronze,  dont  l'un  est 
conservé  au  musée  de  Païenne  comme  un  chef-d'œuvre  de  l'art  grec.  Mais,  dans  la  cons- 
truction et  dans  la  décoration  sculptée  du  château  de  Syracuse,  tout,  sauf  les  marbres  an- 
tiques, est  français. 

En  Sicile,  comme  en  Pouille,  les 
châteaux  de  Frédéric  II  sont  d'architecture 
bourguignonne  ou  champenoise.  Quel  est 
l'artiste  qui  a  importé  cette  architecture 
dans  la  Terre  de  Bari  et  l'a  fait  con- 
naître jusqu'à  Syracuse  et  à  Castrogio- 
vanni  ?  Un  seul  nom  est  cité  dans  les 
lettres  impériales,  à  propos  de  l'un  des 
châteaux.  La  construction  du  château  de 
Cutané  (dont  les  détails  imitent  assez  gros- 
sièrement le  style  français)  a  été  dirigée 
par  maître  Hiccardo  de  Lentini,  prepositus 
hôvorum  hedificiorum.  Ce  Sicilien,  chargé 
par  l'empereur  de  veiller  au  choix  des 
matériaux  et  aux  détails  de  la  maçonnerie, 
peut  avoir  été  un  maître  d'œuvre.  Mais 
d'où  est  venu  l'inconnu  qui  a  enseigné  à 
l'architecte  du  château  de  Catane  les 
principes  de  l'architecture  française? 

Un  de  ces  Français  du  Nord  qui  allaient  dessinant  des  monuments  et  des  plans,  depuis 
l'Espagne  et  la  Scandinavie  jusqu'à  la  Hongrie,  a  pu  offrir  ses  services  à  Frédéric  II.  Castel 
del  Monte  peut  être  l'œuvre  d'un  Villard  de  Honnecourl  dont  l'album  de  voyage  a  été  jeté 
aux  vieux  parchemins.  Cependant  il  est  peu  probable  que  l'architecte  du  magnifique  château 
de  Pouille  soit  un  Français  venu  de  France.  Les  formules  employées  par  cet  architecte  ne  sont 
pas  exactement  celles  qui  se  trouvaient  employées  en  Champagne  et  même  en  Bourgogne  au 
moment  où  fut  commencée  la  construction  de  Castel  del  Monte,  c'est-à-dire  en  12-40  :  la  sculp- 
ture et  les  profils  seraient  datésen  France  des  premières  années  du  xuic  siècle  '-.  Cet  archaïsme 


Fus. 


Fenêtre  TBILOBEE  DE  CASTEL  del  monte. 
D'après  e.  bedmch. 


1.  IkiLLAnD-BiiÉiioLLEs,  Hist.  diplom.,  V,  p.  310  et  528  ;  —  Sciil'Lz,  IV,  n"  IX,  p.  4;  Tl°  xil,  p.  6. 

2.  Les  bases  des  piliers  Je  Castel  del  Monte  ont  un  profil  à  peine  plus  développé  que  celui  îles  bases  les  plus  anciennes  île 
.Notre-Dame  de  Paris  (cliceur,  vers  1165  j.  Cf.  Enubt,  Manuel  U'archeoloijic  française  ;  I,  Architecture  religieuse,  p.  535,  lig.  283  G. 
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s'expliquera  si  l'on  suppose  que  l'art  français  ail  voyagé  longuement  avant  d'arriver  en 
Pouille  et  en  Sicile.  Des  monuments  élevés  hors  de  France  ont  pu  servir  d'intermédiaires 
entre  les  églises  bourguignonnes  ou  champenoises  et  les  châteaux  impériaux  du  royaume 
de  Sicile.  L'histoire  même  de  Frédéric  II  invite  à  chercher  ces  monuments  vers  l'Orient 
aussi  bien  que  vers  le  Nord. 

En  1228,  Frédéric  II  partit  pour  la  croisade,  dont  il  avait  longtemps  retardé  l'ac- 
complissement. Dans  l'île  de  Chypre,  où  il  débarqua  tout  d'abord,  et  dans  la  Terre 
Sainte,  il  agit  en  maître,  au  milieu  de  la  chevalerie  française,  comme  tuteur  de  Con- 
rad, le  fils  qu'il  avait  eu  d'Yolande  de  Brienne  et  qui,  à  la  mort  de  sa  mère,  se  trouvait 
héritier  du  royaume  de  Jérusalem.  Dans  ce  voyage,  l'empereur  vit  des  églises  et  des 
châteaux  français  à  Nicosie,  à  Saint-Jean-d'Acre,  partout  où  les  rois,  les  seigneurs  et  les 
ordres  religieux  ou  militaires  avaient  bâti.  Frédéric  II  n'était  pas  encore  revenu  à  Brindisi 
que  déjà  la  féodalité  du  royaume  de  Jérusalem  s'était  soulevée  contre  les  «  baillis  »  impé- 
riaux et  contre  tous  les  chevaliers  qui  avaient  pris  le  parti  de  l'empereur:  comme  des 
Italiens  d'Apulie,  —  l'ancien  thème  de  Longobardie  des  Grecs,  —  s'étaient  mêlés  à  eux,  on 
les  appela  les  «  Longobards  ».  Une  guerre  acharnée  s'engagea  ;  elle  se  termina  par  la 
défaite  complète  des  Impériaux.  Philippe  de  Novare,  le  chevalier  chroniqueur  qui  a 
raconté  les  Gestes  des  Ghyproh,  put  écrire  :  «  Adonc  fut  desracinô  et  arraché  le  pesme 
ni  (pessimus  nidus)  des  Longuebars,  si  quonques  puis  n'orent  pooir  en  Sirie  ni  en 
Chypre  '.  » 

Les  vaincus  furent  exilés  :  la  plupart  d'entre  eux  sont  comme  rayés  des  annales  de 
l'Orient  latin  au  lendemain  de  la  sentence  prononcée  par  la  haute  cour  de  Nicosie.  Mais  voici 
que  plusieurs  de  ces  Ghyprois  reparaissent  en  Apulie,  où  Frédéric  II  leur  a  octroyé  des 
terres  et  des  seigneuries, en  échange  de  leurs  biens  confisqués.  Aimeri  Savarin  est  seigneur 
de  Palo  et  de  Bitetto;  Hugues  Chabot  reçoit Grumo;  Philippe  Chinard.le  mieux  partagé  de 
tous,  a  le  comté  de  Conversano,  avec  la  ville  d'Acquaviva  ;  autour  de  lui  se  groupent  son 
frère  Guillaume  Chinard,  seigneur  d'Auricarro,  et  son  neveu  Jean.  Depuis  Ostuni  jusqu'à 
Andria,  la  majeure  partie  de  la  Terre  de  Bari,  moins  le  littoral  et  les  ports,  a  pour  maîtres 
des  Français  venus  de  l'Orient  latin. 

Ces  étrangers,  et  Philippe  Chinard  à  leur  tète,  ont  laissé  leurs  noms  dans  l'histoire  du 
royaume  de  Sicile  ;  deux  d'entre  eux  ont  même  laissé  en  Pouille  des  monuments,  qui  sont 
des  fortifications  et  des  châteaux.  Philippe  Chinard  avait  fait  œuvre  d'ingénieur  militaire 
en  Chypre  lorsque,  jeune  encore,  il  avait  défendu,  au  nom  de  l'empereur,  les  châteaux  de 
Cantara  et  de  Chérines.  En  1249,  le  comte  de  Conversano,  nommé  conseiller  du  royaume, 
en  l'absence  de  l'empereur  appelé  en  Lombardie,  donna  le  plan  d'un  ouvrage  avancé 
qui  fut  élevé  devant  le  château  impérial  de  Trani,  du  côté  du  couchant,  par  les  soins  de 


I.  Sur  ces  faits  et  sur  tous  ceux  qui  suivent,  on  peut  voir  ma  thèse  latine  :  De  Gallis  qui  sweulo  xiii"  a  parlibus  Irons- 
mariais  in  Aputiam  se  contulentnt. 
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deux  architectes  locaux,  Stefano  de  Trani  et  Romoaldo  de  Bari.  C'est  ce  qu'apprend  une 
inscription  pompeuse  gravée  au-dessus  de  la  poterne  haute  : 

CESARIS  IMPEFUO  DIVINO  MORE  TONANTE 

FIT  CIRCA  CASTRUM  MUNITIO  TALIS  ET  ANTE. 

HUIC  OPERI  FORMAM  SERIEM  TOTUMQUE  NECESSE 

PHILIPPI  STUDIUM  CINARDI  PROTLTL1T  ESSE  ; 

QUOQUE  M  AGI  S  FIERET  STUDIIS  IIEC  FAMA  TRANENSIS 

PROFUIT  MIS,  ROMUALDI  CURA  BARENSIS. 

ANNO  INC.  I.  C.  MCCXLIX.  INDIC.  VII  '. 

Quelques  années  plus  tard,  au  mois  île  septembre  1255,  un  autre  Qkyprois,  Aimeri 
Savarin,  fonda  à  Palo  del  Colle  un  château  destiné  à  sa  propre  défense -. 

Les  deux  édifices  militaires  bâtis  clans  la  Terre  de  Bari  par  deux  Français  d'outre-mer 
peuvent-ils  éclairer  le  problème  que  pose  Castel  del  Monte,  élevé  pour  l'empereur?  Après 
que  l'architecture  religieuse  de  style  bourguignon  eut  pénétré  à  Barletta  et  à  Matera  en 
revenant  de  l'Orient  latin,  l'architecture  civile  de  style  français  a-t-elle  été  introduite 
en  Fouille,  de  manière  analogue,  par  des  Ohyprois  qui  avaient  fait  la  guerre  des  «  Longo- 
bards  »?  Du  château  de  Palo,  il  ne  reste  pas  pierre  sur  pierre;  l'inscription  même  qui 
nomme  le  fondateur,  Americus  Cyprensis,  n'est  plus  connue  que  par  une  copie.  Quant  à 
l'ouvrage  bâti  sous  la  direction  de  Chinard,  ce  n'est  qu'un  mur  sans  caractère  ;  la  porte 
en  tiers-point,  au-dessus  de  laquelle  est  encastrée  l'inscription,  n'a  ni  sculptures  ni  mou- 
lures (fig.  339 1.  Cet  ouvrage  n'a  été  ajouté  au  château  de  Trani  qu'un  an  avant  la  mort 
de  Frédéric  11  ;  le  château  de  Palo  a  été  bâti  sous  le  règne  de  Conrad  et  la  régence  de 
Manfred.  Quand  Philippe  Chinard  donna  un  dessin  pour  une  forteresse  apulienne,  Castel 
del  Monte  était  achevé.  D'ailleurs  l'histoire  de  la  petite  colonie  de  chevaliers  français  qui 
s'établit  en  Apulie  après  1230  ne  peut  expliquer  d'une  manière  directe  et  certaine 
l'apparition  des  châteaux  français  fondés  à  Syracuse  et  à  Catane  par  Frédéric  II. 

L'étude  comparative  des  châteaux  de  Frédéric  II  et  des  monuments  de  l'Orient 
latin  ne  conduit  elle-même  à  aucun  résultat  décisif.  Dans  les  édifices  français  de  Chypre 
et  de  Syrie,  les  détails  caractéristiques,  c'est-à-dire  les  détails  orientaux  qui  modifient  les 
formes  françaises,  sont  exceptionnels.  Il  en  est  un  qui  doit  être  noté  :  la  cathédrale  de 
Nicosie  est  couverte  non  pas  d'un  toit  à  pignon  aigu,  mais  d'une  terrasse  établie  sur  les 
voûtes  d'ogives  de  la  nef  et  du  chœur1.  Castel  del  Monte  est  couvert  d'une  terrasse  iden- 

1.  Cette  inscription,  qui  a  échappé  à  Schulz,  a  été  copiée  pour  la  première  fois  par  M.  l'ingénieur  F.  Sarlo  et  publiée 
par  G.  Belthani  (Cesare  Lambert;,  I,  p.  348).  Les  deux  érudits  de  Trani  ont  transcrit  les  deux  derniers  mots  de  l'avant-' 
dernier  vers  en  un  seul  mot  :  Carabarensis,  qu'ils  ont  pris  pour  le  nom  de  famille  de  Romoaldo. 

2.  Voir  dans  ma  thèse  latine  (p.  23)  la  copie  de  cette  très  curieuse  inscription,  corrigée  d'après  le  texte  publié  par 
Gabbuba,  Série  iritka  dci  Pastori  barcsi;  Bari,  1820,  p.  885. 

3.  EnlàBT,  l'Art  gothique  et  la  Renaissance  en  Chypre,  II,  pl.  I  et  IV. 
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tique.  Le  rapprochement  aurait  une  importance  capitale  s'il  n'était  manifeste  que  l'archi- 
tecte du  château  apulien  a  établi  ses  terrasses  tout  exprès  pour  recueillir  l'eau  do  pluie  et 
la  distribuer  entre  les  citernes  souterraines  ou  suspendues.  Il  a  pu  s'aviser  de  cet  expé- 
dient sans  connaître  les  églises  de  Chypre.  En  vérité  l'Orient  latin  ne  possède  aucun 
édifice  qui  puisse  être  présenté  comme  un  prototype  de  Castel  del  Monte1.  Les  châteaux  de 
Cantara  et  de  Chérines,que  Philippe  Cbinard  avait  défendus  en  Chypre,  au  nom  de  Frédéric  11, 
sont  de  construction  épaisse  et  rude;  leurs  salles  sont  couvertes  de  voûtes  en  berceau  et 
non  de  voûtes  d'ogives9. 

Frédéric  II  a  pu  connaître  l'art  français  dans  d'autres  pays  que  ceux  qui  étaient  sou- 
mis à  la  loi  française  des  «  Assises  »  de  Jérusalem.  L'architecture  de  la  Bourgogne,  de  la 
Champagne  et  de  l'Ile-de-France,  bientôt  suivie  par  la  sculpture  des  ateliers  de  Paris,  do 
Chartres  et  de  Reims,  avait  fait,  avant  1240,  la  conquête  de  plusieurs  villes  de  l'Empire 
germanique.  La  cathédrale  de  Limbourg  sur  la  Lahn  imitait  celle  de  Laon  ;  la  cathédrale  de 
Trêves,  l'église  de  Saint-Yved  de  Braines;  Saint-Géréon  de  Cologne,  la  cathédrale  de 
Soissons :!. 

Si  l'on  voulait  soutenir  a  -priori  que  Frédéric  II  a  pris  dans  son  propre  Empire  l'architecte 
qui  s'en  est  allé  travailler  aux  châteaux  de  Pouille  et  de  Sicile,  la  thèse  aurait  au  moins 
pour  elle  les  dates.  Castel  Ursino,  à  Catane,  et  Castel  del  Monte,  dont  les  dates  sont  connues, 
ont  été  commencés  l'un  en  1239,  l'autre  en  1240.  De  1235  à  1237,  Frédéric  II,  appelé  au  delà 
des  Alpes  par  la  rébellion  de  son  fils  Henri,  avait  parcouru  les  pays  germaniques  depuis  le 
Rhin  jusqu'au  Danube.  A  Worms,  il  avait  vu  l'église  Saint-Paul  presque  achevée.  Sa 
curiosité  d'artiste  a  dû  être  attirée  par  cet  art  nouveau  dont  les  principes  étaient  enseignés 
en  Allemagne  par  les  maçons  du  pays  rhénan  ou  de  la  Saxe,  qui  avaient  été  chercher  de 
l'ouvrage  dans  les  chantiers  de  Laon,  de  Soissons  ou  d'Amiens,  et  qui  rapportaient  chez  eux, 
avec  des  formules  et  des  croquis,  toute  une  langue  technique  dont  les  mots  étaient 
français  '*. 

Il  est  incontestable  que  certains  détails  d'architecture  et  de  sculpture  françaises  se 
trouvent  reproduits  à  la  l'ois  dans  une  salle  de  Castel  del  Monte  et  dans  une  cathédrale 
française.  Les  bases  des  colonnettes  de  marbre  cipollin  ont  le  même  profil  que  celles  du 
cloître  cistercien  d'Heiligenkreuz-',  et  les  branches  d'ogives  du  premier  étage  le  même  profil 
que  celles  de  l'église  de  Brombach,  dans  le  grand-duché  de  Bade".  Les  consoles  qui  sup- 

1.  fi.  Rey,  Elude  sur  les  monuments  de  l'architecture  militaire  des  Croises,  Paris,  1871. 
S.  Enlaut,  oui',  cité,  II,  p.  502  ;  pl.  XXXIII  et  XXXIV. 

3.  L'histoire  de  l'influence  française  sur  l'art  allemand  a  été  exposée  en  France  dans  une  magistrale  étude  de  M.  Dehio 
que  j'ai  eu  l'honneur  de  traduire  et  de  lire  au  Congrès  d'histoire  comparée  de  1900  (Rente  archéol.,  1900,  II,  p.  204-219, 
Annales  internationales  d'Histoire  ;  Congrès  de  1900;  Paris,  1902,  p.  151-157).Les  conclusions  de  cet  article  ont  été  développées 
l'année  suivante  dans  le  grand  ouvrage  île  MM.  Dehio  et  Bezold,  Die  Kirch.  Baukunst  des  Abendlandes,  II,  n,  p.  249  et  suiv. 

4.  Voir  la  description  du  trône  de  Dieu  dans  un  poème  allemand  de  la  Rédemption  (Eitelbedeb  et  Ilc,  Quellenschriften 
zur  Kunstgesehichte,  nouvelle  série,  VII  ;  cité  par  Dehio  et  Bezold,  II,  n,  p.  233-236). 

5.  Dehio  et  Bezold,  pl.  300,  n°«  10  et  H. 

0.  A.  von  OEchïmaosbr,  Die  Kumtdenkmàler  des  Grossherzogsthum  Daden,  Fribourg-en-Brisgau,  1896,  IV,  p.  50  et  suiv. 
Cette  église  a  été  consacrée  en  1222  ;  la  sculpture  des  chapiteaux  est  encore  toute  romane. 
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portent  les  ogives  dans  les  petites  salles  octogonales  des  tours  ont  la  même  forme  de 
pyramides  renversées  que  celles  qui  portent  les  ogives  bandées  sous  la  coupole  de  l'église 
Saint-Paul  de  Worms'.Les  chapelles  funéraires  (Todten-Kapellen)',  construites,  vers  1250,  à 
Harlberg,  en  Styrie,  et  à  Tullon,  en  Autriche,  sont  des  édifices  de  plan  circulaire  ou  poly- 
gonal à  deux  étages  qui,  avec  leurs  coupoles  sur  branches  d'ogives,  ressemblent  singuliè- 
rement aux  tours  de  Caslel  del  Monte2.  Une  tête  de  feuilles  sert  de  clef  de  voûte  dans  la 
crypte  de  la  cathédrale  d'Iéna  3.  Les  lions  qui,  à  la  grande  porte  de  Castel  del  Monte, 
s'avancent  au-dessus  des  chapiteaux  et  supportent  l'archivolte,  se  retrouvent,  à  la  même 
place,  sur  plusieurs  portails  d'églises  allemandes  du  xiue  siècle,  notamment  à  la  Porte 
d'Or  de  Freiberg. 

Ce  sont  là  des  ressemblances  de  détail  :  dans  le  nombre  des  églises  germaniques  bâties 
avant  1210,  il  n'existe  pas  un  seul  édifice  oii  les  formes  françaises  aient  gardé  la  pureté  que 
leur  a  laissée  l'architecte  inconnu  de  Castel  del  Monte.  Pour  préciser  les  comparaisons.  l'Alle- 
magne ne  possède  pas  un  château  de  Frédéric  II  qui  soit  aussi  richement  décoré  et  aussi 
bien  conservé  que  le  château  de  Frédéric  Barberousse  à  Gelnhausen,  bâti  plus  d'un  demi- 
siècle  avant  Castel  del  Monte4.  En  France  môme, Philippe-Auguste  n'a  laissé  aucun  monu- 
ment qui  puisse  être  directement  comparé  au  château  qui  se  dresse  encore  sur  une  colline 
de  la  Terre  de  Bari. 

Castel  del  Monte  reste,  dans  l'art  du  moyen  âge,  une  merveille  unique.  La  patrie  de 
son  architecte  sera  sans  doute  à  jamais  inconnue  ;  mais  les  caractères  de  son  architecture 
sont  distincts  :  leur  témoignage  ne  peut  être  récusé.  Castel  del  Monte  atteste,  d'accord 
avec  Castel  Maniace,  que  l'architecture  française,  venue  soit  d'Allemagne,  soit  de  l'Orient 
latin,  a  été  adoptée  par  Frédéric  II  pour  la  construction  des  châteaux  de  Pouille  ou  de 
Sicile  qui  devaient  être,  non  pas  de  simples  forteresses,  mais  des  monuments  d'art  dignes 
d'un  souverain  artiste. 

IV 

L'architecture  française  devient,  au  moins  dans  les  dix  dernières  années  du  règne  de 
Frédéric  II,  la  forme  commune  et  officielle  de  l'art  impérial  dans  tout  le  royaume  de  Sicile. 
Elle  exerce  son  influence  dans  la  Terre  de  Bari,  loin  du  monticule  où  s'élève  Castel  del 
Monte;  elle  est  employée  dans  les  châteaux  impériaux  de  Basilicate  et  de  Calabre,  connue 
à  Catane,  à  Syracuse  et  à  Castrogiovanni.  Dans  l'une  des  tours  carrées  du  château  de  Bari, 
une  colonne  qui  portait  une  arcade  au  second  étage  est  surmontée  de  la  corbeille  élancée 

1.  Moller,  Denkmâler  der  Deutschen  Baukunst,  I,  pl.  XVII. 

■2.  Mittlieilunyen  der  K.  K.  Central-Commission,  I,  p.  33  ;  XII,  p.  140  ;  —  Deiiio  et  Blzold,  pl.  200,  n™  7,  8,  10  et  1 1. 

3.  E.  Smess,  Die  7  Wutider  i  on  Icna,  Iéna,  1878  ;  —  P.  Lehfeldt,  Boa  und  Kunst-Denkmaler  Thûringens,  Iéna,  188s- 
III,  p.  8S;  cf.  p.  116. 

4.  Cf.  lî.  HundeshaGSK,  Kaiser  Friedrichs  I  Barbarossa  Palast  in  der  Burtj  za  lîelnhausen,  1810,  avec  13  planches;   

Molleu,  Denkmâler  der  Deutsthen  Baukunst,  III,  pl.  XXXVI-XLII. 
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d'un  chapiteau  à  crochets:  peut-être  ce  chapiteau  a-t-il  été  ajouté  à  l'édifice  d'architecture 
apulienne  dans  la  restauration  entreprise  en  1240  '.  Au  château  de  Gioia  del  Colle,  un  autre 
chapiteau  à  crochets,  placé  sous  la  voûte  de  l'entrée,  est  d'un  travail  sec  et  rude-;  une 
fenêtre  géminée  qui  s'ouvre  sur  la  cour  a  exactement  les  proportions  et  les  moulures  des 
fenêtres  do  Castel  de]  Monte. 

Le  château  impérial  de  Cosenza  a  été  restauré  en  grande  partie,  au  xive  et  au  xve  siècle. 
Dans  les  salles  du  sud-est,  les  clefs  de  voûte  portent  les  armoiries  des  deux  dynasties 
d'Anjou  et  d'Aragon.  Mais,  du  côté  du  nord-est,  cinq  salles  et  une  tour  sont  des  ruines  qui 
n'ont  pas  été  remaniées  depuis  le  temps  de  Frédéric  II.  Les  salles  de  plan  rectangulaire 
étaient  toutes  couvertes  de  voûtes  d'ogives,  qui  reposaient  soit  sur  des  piliers  ronds,  soit  sur 
des  culots,  dont  la  plupart  sont  des  pyramides  renversées,  et  dont  l'un  est  fait  d'une 
grosse  tête  aplatie.  Parmi  les  chapiteaux  des  piliers,  les  uns  ont  des  crochets  grossièrement 
indiqués,  les  autres  une  corbeille  lisse.  La  tour  qui  flanquait  le  château,  du  côté  de  l'est, 
a  la  forme  octogonale  du  donjon  de  Castrogiovanni  ;  la  petite  salle  du  rez-de-chaussée, 
fort  semblable  à  celles  qui  sont  ménagées  clans  les  tours  de  Castel  del  Monte,  est  couverte 
d'une  coupole  octogonale  soutenue  par  des  branches  d'ogives  que  supportent  des  culots. 
De  cette  tour  l'œil  embrasse  la  vallée  et  la  ville,  dominée  par  sa  cathédrale,  qui  était,  avant 
le  xvme  siècle,  un  pur  édifice  d'architecture  française".  Les  branches  d'ogives  et  les 
chapiteaux  n'ont  pas  les  mêmes  profils  et  les  mêmes  formes  dans  l'église  et  dans  le  château  ; 
la  tour  octogonale  et  les  salles  basses,  avec  leurs  voûtes  à  nervures,  ne  se  rattachent  pas 
aux  édifices  religieux  d'architecture  française  qui  ont  été  élevés  dans  l'Italie  méridionale 
sous  le  règne  de  Frédéric  ;  au  milieu  des  montagnes  do  Calabre,  à  mi-route  entre  la  Terre 
de  Bari  et  Syracuse,  le  château  de  Cosenza  fait  partie  du  groupe  des  édifices  militaires  et 
civils  construits  par  les  architectes  de  l'empereur. 

Le  dernier  édifice  qui  ait  été  élevé  par  Frédéric  II  est,  semble-t-il,  le  château  de  Lagopesole. 
En  1242,  la  colline  au  pied  de  laquelle  passe  la  route  de  Melfi  à  Potenza  portait  une  simple 
domus,  quelque  pavillon  de  chasse,  analogue  à  ceux  de  Cisterna,  de  Lavello,  de  Gaudiano, 
de  San  Fêle4.  L'empereur  y  lit  construire  un  vaste  château.  Charles  I"  d'Anjou,  maître 
du  royaume  de  Sicile,  habita  le  château  de  Basilicate  et  y  fit  exécuter  des  réparations  sans 
importance  5.  Lorsque  le  domaine  royal  des  Angevins  fut  morcelé  par  les  deux  reines 
Jeanne,  et  livré  à  la  cupidité  des  barons  et  des  favoris,  Lagopesole  fut  compris  dans  la  part 
des  Caracciolo  de  Melfi.  Le  château  appartint  à  cette  famille  de  1416  à  1528°.  En  1531, 
Charles-Quint,  par  lettres  patentes  datées  de  Bruxelles,  donna  la  ruine  impériale,  avec  la 

1.  Hlillard-Rrkholles,  ffist.  diplom.,  V,  11,  p.  895. 

2.  Napoli  Wo6»%  XII,  1898,  p.  195  (dessin  de  M.  E.  Bïbnicii). 
lï.  Voir  plus  haut,  p.  694  et  suiv. 

4.  Voir  la  liste  des  castra  et  domm  de  Uasilicate,  publiée  par  Winkelmann  [Acta  Impcrii  inedita,  1880,  I,  p.  777),  et  les 
remarques  judicieuses  de  M.  Fortunato  (Il  Castello  di  Lagopesole,  Trani,  1902,  p.  49-50). 

5.  I  ISonumcnti  mcdicvali  delta  regione  del  Vitlture,  p.  xx  et  les  notes;  Foutunato,  Il  Castello  di  Lagopesole,  p.  90  et 
suivantes. 

G.  Foutunato,  p.  132. 
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ville  de  Melfi  et  une  immense  étendue  de  forêts,  à  la  famille  Doria  :  le  château  de 
Lagopesole  appartient  encore  au  prince,  qui  réside  à  Rome  el  qui  n'est  représenté  au 
milieu  des  paysans  que  par  l'intendant  chargé  de  lever  les  tributs. 

Huillard-Bréholles  et  Schulz  ont  passé  au  pied  du  château,  dont  la  masse  rectangu- 
laire s'élève  encore  au-dessus  des  masures  d'un  village  sordide.  Aucun  d'entre  eux  ne 
semble  avoir  pénétré  dans  l'enceinte  :  l'historien  français  n'a  vu  sur  la  colline  que  de 
«  belles  ruines  »  ;  Schulz  n'a  remarqué  dans  les  murailles  que  «  quelques  fenêtres  ».  Troyli 
avait  mieux  regardé,  en  1743,  et  noté  des  marbres  précieux.  En  réalité,  le  monument  dont 
le  nom  seul  semblait  avoir  survécu  est,  entre  les  constructions  militaires  de  Frédéric  II,  la 
plus  grande  et  la  mieux  conservée. 


Fie.  3fî9.  —  Château  de  lagopesole,  ex  basilicate, 


Le  château  de  Lagopesole  a  la  forme  d'un  rectangle  flanqué  à  ses  angles  de  quatre 
tours  peu  saillantes  (fig.  369).  La  porte  en  tiers-point  s'ouvre  entre  deux  tours  rectangu- 
laires, plus  étroites  que  celles  des  angles.  L'entrée  était  protégée  par  une  herse,  dont  la 
rainure  est  intacte;  elle  est  fermée  par  une  porte  ancienne,  toute  hérissée  de  clous.  La 
porte  franchie,  un  passage  voûté  en  berceau  conduit  dans  la  cour.  En  face  de  l'entrée, 
une  porte,  entourée  d'une  moulure  en  zigzag,  donne  accès  à  la  chapelle  du  château 
[fig.  370).  Cette  chapelle  est  une  construction  très  simple,  à  une  seule  nef  ;  son  abside,  voûtée 
en  cul-de-four  et  flanquée  de  deux  petites  salles,  est  enfermée  dans  une  tour  carrée,  qui 
forme,  sur  l'un  des  côtés  longs  de  l'enceinte  rectangulaire,  une  saillie  placée  à  égale  distance 
des  deux  tours  d'angle  (fig.  369).  Un  mur  épais,  mené  de  la  chapelle  â  l'entrée  du  passage  qui 
suit  la  porte,  divise  la  cour  en  deux  parties  inégales.  Dans  l'enceinte  la  plus  étroite,  qui 
est  formée  d'une  simple  muraille,  se  dresse  un  donjon  carré,  dont  la  porte,  élevée  à 
8  mètres  au-dessus  du  sol,  était  autrefois  mise  en  communication  avec  la  plate-forme  du 


748 


L'ART  IMPÉRIAL 


large  mur  voisin  de  l'entrée  au  moyen  d'un  pont-levis  que  recevaient  deux  puissantes 
consoles  (fig.  374).  La  cour  proprement  dite  est  entourée  de  hautes  constructions  qui, 
dès  l'origine,  ont  été  combinées  pour  l'habitation.  Le  corps  de  bâtiment  qui  s'adosse 
à  la  muraille  d'enceinte,  à  gauche  de  l'entrée,  se  compose  de  deux  étages.  Le  rez- 
de-chaussée,  voûté  en  berceau  et  tort  bas,  a  dû  servir  d'écurie.  L'étage  supérieur 
était,  selon  toute  apparence,  une  caserne;  deux  cents  hommes,  pour  le  moins,  y  pou- 
vaient dormir.  Les  salles  de  cet  étage  étaient  éclairées,  du  côté  de  la  forêt  et  du  lac,  par 

de  larges  fenêtres  géminées,  qui  semblent 
être  des  imitations  grossières  des  fenêtres 
de  Castel  del  Monte1.  De  loin  en  loin,  des 
consoles  sculptées  sont  encastrées  dans  les 
parois  intérieures  des  salles  et  se  font  pen- 
dant d'un  mur  au  mur  opposé.  Au-dessus 
de  ces  consoles  jusqu'au  toit,  le  mur,  crépi 
à  la  chaux,  est  nu.  11  est  certain,  cependant, 
que  ces  consoles  portaient,  deux  à  deux,  de 
hautes  arcades  de  pierre,  bandées  en  travers 
des  salles,  et  qui  soutenaient  les  poutres  du 
toit.  Un  arc  de  ce  genre,  dont  l'intrados  est 
tracé  en  tiers-point,  se  trouve  encore  sus- 
pendu sur'deux  consoles  très  simples,  dans 
une  salle  ruinée  du  château  impérial  de 
Bisceglie. 

En  face  de  la  longue  caserne,  une  autre 
s'élevait,  à  la  suite  de  la  chapelle;  il  ne  reste 
de  celte  construction  qu'une  partie  du  rez- 
de-chaussée,  voûtée  en  berceau.  Un  dernier 
corps  de  bâtiment,  adossé  à  l'enceinte,  du  côté  du  sud,  s'élevait  perpendiculairement  aux 
deux  casernes.  Cet  édifice  était  coupé  en  deux  étages,  comme  les  logements  militaires  ;  le 
rez-de-chaussée  était  séparé  du  premier  étage  non  pas  par  une  lourde  voûte,  mais  par  un 
plancher  que  supportaient  des  arcs  établis  sur  des  consoles;  à  l'étage  supérieur,  les  arra- 
chements de  l'une  des  arcades  transversales  sont  encore  visibles  sur  le  mur,  qui  n'a  pas  été 
crépi.  La  porte  de  ce  bâtiment,  l'encadrement  de  deux  grandes  fenêtres  qui  s'ouvrent  sur 
la  cour,  les  consoles  même  encastrées  dans  l'intérieur  des  salles  sont  eu  marbre  rouge  du 
pays.  La  richesse  des  matériaux  atteste  plus  clairement  encore  que  l'ordonnance  des  deux 
étages  que,  de  ce  côté  de  l'enceinte  opposé  au  donjon  des  suprêmes  défenses,  était  placé  le 
falatium  préparé  pour  la  résidence  de  l'empereur. 

I.  La  salle. placée  du  côté  de  l'entrée  a  été  moroelée  par  des  cloisons  modernes  et  sert  d'habitation  à  l'intendant  du 
prince  Doi  ia. 


Fig.  370.  —  Poutail  de  la  chapelle  du  cuaïeau 
de  lacoi'esole. 


FRÉDÉRIC  II  ET  L'ARCHITECTURE  FRANÇAISE 


749 


Dans  ce  château  de  guerre  et  de  chasse  apparaît  plus  d'une  réminiscence  de  Castel  del 
Monte.  Le  marbre  rouge  du  palatiiun,  trouvé  sur  le  plateau  de  Basilicate,  fait  penser  à  la 
brèche  extraite  de  la  colline  des  Murgie.  La  porte  de  la  chapelle,  avec  sa  moulure  en  zigzag, 
est  inscrite  dans  un  cadre  surmonté  d'un  fronton  triangulaire  [fig.  370),  qui  est  celui  d'une 
porte  de  la  cour  de  Castel  del  Monte  '.  Les  branches  d'ogives  qui  se  croisent  au-dessus  d'une 
petite  chambre,  dans  l'angle  sud-est  du  palaliwn  et  sous  la  haute  voûte  qui  couvre  la  salle 
carrée  du  donjon,  ont  le  même  profil  que  les  ogives  du  château  d'Apulie.  L'archivolte  de  la 
porte  du  donjon  est  appareillée  en  crossettes, 
exactement  comme  la  porte  monumentale 
de  Castel  del  Monte  :  la  rencontre  est  d'autant 
plus  remarquable  que  l'artifice  de  construc- 
tion est  plus  rare.  Au-dessus  de  la  porte  du 
palalium  un  bas-relief  de  marbre  blanc  repré- 
sentait un  cavalier  nu,  plus  petit  que  celui 
de  Castel  del  Monte.  Au-dessus  de  la  porte  du 
donjon,  deux  têtes  de  femme  et  d'homme 
s'avancent  en  haut  relief  (fig.  371)  :  elles  ont 
le  même  modelé  vigoureux  et  vivant  que  la 
tète  de  faune  imitée  d'une  terre-cuite  de 
Ruvo.  Les  consoles,  soit  clans  le  palàtium,  soit 
dans  les  casernes,  imitent  pour  la  plupart  des 
chapiteaux  à  crochets.  La  disposition  même 
des  arcades  en  travers  des  salles  était  peut- 
être  un  emprunt  fait  à  l'art  du  Nord.  L'archi- 
tecture monastique  des  Cisterciens  a  pu  sug- 
gérer l'emploi  de  cet  artifice  de  construction 
à  l'architecture  militaire  :  la  salle  qui  ressemble  le  plus  en  Italie  aux  casernes  de  Lago- 
pesole  est  le  dortoir  de  l'abbaye  de  Fossanova". 

Cependant  le  détail  de  l'architecture  et  des  sculptures  est  moins  purement  français  dans 
le  grand  château  de  Basilicate  que  dans  les  salles  de  Castel  del  Monte.  Les  archivoltes  des 
grandes  fenêtres  ont  leur  clef  très  visiblement  surhaussée,  comme  l'arcade  de  l'ancienne 
porte  du  château  de  Bari.  Les  crochets  qui  se  recourbent  sur  les  consoles  de  pierre  ou  de 
marbre  encastrées  aux  murs  ont  des  liges  plus  massives;  ils  terminent  des  bouquets  de 
feuilles  moins  épanouis  et  plus  sèchement  découpés  (fig.  372  et  373).  Une  des  consoles 
est  comme  enguirlandée  d'un  lacis  de  branches  de  chêne,  parmi  lesquelles  se  jouent 
des  oiseaux  et  deux  petits  oursons  (fig.  374).  Les  feuilles  de  chêne  que  le  sculpteur  a 


Fiu.  371. 


Donjon  du  château  de  lagopesole. 


1 .  IIiiill \ RD-I>n t n< tLLK- ,  Monuments  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Soaabe,  pl.  XXVII.  Cette  porte  est  représentée  plus 
haut,  sur  la  ligure  :tbO  (p.  724). 

2.  Bnu ht,  Origines  françaises  de  l' architecture  gothique  en  Italie,  p.  103,  lii,r.  32. 


750 


L'ART  IMPÉRIAL 


prises  pour  modèle  sont  celles  du  nrro  trapu  qui  abonde  dans  les  forêts  voisines  du  lac  de 
Lagopesole.  Des  artistes  apuliens  ont  certainement  travaillé  dans  le  château  isolé  au  milieu 
des  plateaux  inhabités  de  la  liante  Basilicate;  ces  artistes  ont  appris,  —  avec  quel  maître, 
on  ne  sait,  —  à  copier  les  formes  stylisées  de  la  décoration  française  et  à  s'inspirer  eux- 
mêmes  des  végétaux  vivants  de  leur  pays  natal1. 

Dans  l'été  de  l'année  1250,  Frédéric  II  revint  une  dernière  fois  à  Lagopesole.  Quelques 
mois  plus  tard,  il  mourait  au  château  de  Fiorentino,  près  de  la  citadelle  de  Lucera,  où 
veillait  sa  garde  musulmane.  Son  corps  fut  transporté,  suivant  ses  dernières  volontés,  à 
Palerme,  dans  la  capitale  normande  où  l'empereur  n'était  pas  revenu  depuis  de  longues 

années.  Le  plus  grand  des  Hohenstaufen 
repose,  près  de  son  père  Henri  VI,  de  sa 
mère  Constance  et  de  son  aïeul  Roger, 
dans  un  sarcophage  de  porphyre,  abrité 
sous  un  dais  de  porphyre,  et  pareil  aux 
tombeaux  de  ses  ancêtres  maternels,  les 
i-ois  de  Sicile2;  l'archevêque  de  Palerme, 
Berardo,  à  qui  le  testament  de  Frédéric  H 
léguait  500  onces  d'or  pour  la  réparation 
de  sa  cathédrale,  avait  fait  élever  le  tom- 
beau impérial.  D'après  une  tradition,  ce 
tombeau  aurait  été  apporté  de  Cefalù,  où 
il  avait  été  préparé  pour  un  roi  normand. 
A  la  fin  du  xvm'  siècle,  l'énorme  couvercle  de  marbre  fut  levé.  Le  tombeau  renfermait 
trois  corps  superposés  :  l'un  étail  celui  du  roi  Pierre  II  d'Aragon,  mort  en  V3A2;  le  second 
était  un  cadavre  inconnu;  le  troisième  était  la  momie  de  l'empereur.  Frédéric  11  avait  au 
front  une  couronne  fleuronnée  pareille  à  celle  que  porte  son  effigie  sur  Vaugustale  de 
Vienne3.  Il  était  vêtu  d'un  costume  italien  fait  d'étoffes  orientales  pareilles  à  celles  que  por- 
taient les  rois  normands.  L'orfroi  de  son  manteau  de  soie  cerise  était  orné  d'oiseaux  à  deux 
têtes;  sur  ses  sandales  étaient  brodés  des  cerfs.  Les  manches  de  l'aube  de  lin  étaient  entou- 
rées d'une  inscription  coufique4.  L'épée,  déposée  dans  le  sarcophage  de  porphyre,  à  côté 


1.  Ala  limite  Je  la  Basilicate  et  de  la  Terre  do  Barî,  Frédéric  11  avait  fait  bâtir  un  cliàleau  sur  une  colline  proche  de 
Gravina.  Cet  édifice,  d'après  le  chroniqueur  florentin  Villani,  aurait  été  accompagné  d'un  parc  pour  les  oiseaux  de 
fauconnerie  (Voir  plus  loin,  p.  709,  n.  I).  Le  château  de  Grarina  se  compose  en  effet  d'une  enceinte  basse,  de  plan 
rectangulaire,  qui  n'est  qu'un  mur  de  clôture,  et  non  une  muraille  de  défense,  et  d'un  palatium,  bâti  en  pierres  de  grand 
appareil  sur  toute  la  largeur  d'une  face  de  l'enclos  (Sdhdlz,  1,  p.  139).  11  ne  reste  de  l'habitation  impériale  que  les  quatre 
murs;  aucune  trace  de  voûte  n'est  visible.  Sur  la  façade  du  palatium  s'avançait,  au  premier  étage,  un  balcon  d'où  la  vue 
dominait  au  loin  le  vallon  de  Gravina  et  les  croupes  des  Murgie. 

2.  .....  Item  staluimûs  quod  si  de  pnesenti  infirmitate  nos  mori  contigucrit,  in  majori  ecclesia  Panormitana,  in  qua 
dm  ■mperatoris  Henrici  et  divas  imperatricis  Conslanciœ  parentum  nostrorum  memoriœ  recolemhe  tuinulala  sunt  cor- 
pora  corpus  nostrum  debeat  sepeliri  «[Testament  tic  Frédéric  II;  MuKATORl-,  IL  I.  S.,  IX,  p.  663). 

3.  F.  Danibli,  J  reijali  scpolcri  dcl  Duomo  di  Palermo  riconosciuli  e  illustrât!,  Kaples,  1784,  in-f°;  p.  98-103,  pl.  O-fi. 

4.  Ce  vêlement  avait  été  envoyé  à  Othon  IV  par  un  parti  de  Sarrasins,  lorsque  l'empereur  allemand  s'était  avancé 
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du  globe  rempli  de  terre,  avait  un  ceinturon  de  soie  cerise  aux  ferrements  d'or  ciselés 
par  un  ouvrier  musulman. 

11  ne  restait  de  Frédéric  II  en  Italie  que  ses  viscères,  arrachés  pour  l'embaumement  ;  ils 
avaient  été  déposés  à  l'entrée  de  la  collégiale  de  Foggia  dans  un  tombeau  en  miniature, 
surmonté  d'un  dais  porté  par  quatre  colonnettes  de  vert  antique  et  qui  était  sans  doute  une 
réduction  des  mausolées  royaux  de  Palerme1.  L'art  sicilien  de.  la  dynastie  normande,  qui 
avait  charmé  l'enfance  de  Frédéric  II,  entourait  de  ses  magnificences  archaïques  les  deux 
tombeaux  de  l'empereur,  en  Sicile  et  en 
Apulie.  Cet  art  à  demi  oriental,  qui  resta 
fidèle  à  Frédéric  II  après  sa  mort,  comme 
les  musulmans  de  Lucera,  Frédéric  l'avait 
presque  oublié  dans  ses  longs  séjours  sur 
le  continent  italien.  II  n'eut,  semble-t-il, 
ni  à  Foggia,  ni  à  Capoue,  un  palais 
«  moresque  »  dans  le  goût  fantasque  et  char- 
mant du  palais  que  Nicola  Rufolo  se  bâtit 
au  bord  du  golfe  de  Salerne,  sous  le  règne 
de  Charles  d'Anjou.  La  polychromie  byzan-  FlG- 373-  -  Comm*  "<         étage  du  «nu 

DE  LAGOPESOLE. 

Une  et  musulmane  n'était  représentée  à 

Castel  del  Monte  que  par  un  lambrissage  de  marbre  poli  et  par  quelques  incrustations  de 
faïence  verte  et  d'émail  bleu  :  les  arcs  entrecroisés,  les  coupoles  godronnées,  les  voiites  à 

stalactites  n'ont  pas  trouvé  place  dans  les 
châteaux  de  l'empereur. 

Frédéric  avait  commencé  par  em- 
ployer simplement  à  la  construction  du 
palais  de  Foggia  et  des  forteresses  de  la 
côte  apulieunc,  comme  à  la  construction 
de  la  basilique  d'Altamura,  les  artistes 
qui  avaient  travaillé  aux  grandes  cathé- 
drales de  la  Terre  de  Bari.  Vers  sa  trente- 
cinquième  année,  il  rêvait  déjà  d'un  art 
nouveau,  dont  l'Apulie,  pas  plus  que  la 
Sicile,  ne  lui  donnait  les  modèles,  et  qui  serait  en  quelque  manière  une  création  de  son 
génie.  L'Empire  romain  lui  offrait  un  idéal  politique  et  artistique  qu'il  se  sentit  capable 
de  réaliser.  En  1231,  il  fit  frapper  les  premières  augustales;  en  1233,  il  jeta  les  fondements 

jusqu'en  Pouille,  pour  enlever  le  royaume  de  Sicile  au  jeune  01s  de  l'empereur  Henri.  Après  la  retraite  de  son  compé- 
titeur et  sa  propre  élection  à  l'Empire,  Frédéric  II  avait  gardé  l'aube  sicilienne  comme  un  trophée;  il  en  lut  revêtu  sur 
son  lit  de  mort. 

t.  Ce  petit  tombeau  lut  détruit,  ave;  une  partie  de  la  façade  de  l'église  de  Foggia,  par  le  tremblement  de  terre 
de  1731  (Cf.  Sciiulz,  I,  p.  211,  n°  1). 
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de  In  porte  triomphale  de  Capoue  :  quand  sa  propre  statue  et  les  bustes  de  ses  ministres 
furent  installés  vers  1239  au-dessus  de  l'arche  de  marbre,  l'empereur  avait  ressuscité  en 
Italie  la  statuaire  antique  de  portraits.  Cependant  Frédéric  II,  malgré  sa  prédilection  de  col- 
lectionneur et  de  créateur  pour  l'art  gréco-romain  ,  ne  songea  point  à  se  faire  construire  des 
palais  imités  des  ruines  d'un  Palatin.  Dans  son  château  de  Castel  del  Monte,  commencé 
en  1240,  l'antiquité  n'est  rappelée  que  par  quelques  détails  de  sculpture  et  de  décoration 
architecturale.  L'édifice  entier,  avec  son  plan,  ses  voûtes,  ses  piliers,  ses  chapiteaux,  est 
en  Italie  le  premier  monument  d'architecture  française  qui  ne  soit  ni  monastique,  ni 
ecclésiastique.  Lorsque  autour  de  Castel  del  Monte  se  sont  groupés  les  châteaux  de  Lago- 
pesole  et  de  Cosenza,  ceux  de  Castrogiovanni,  de  Syracuse,  de  Catane,  il  est  impossible  de 
méconnaître  le  goût  personnel  de  l'empereur  pour  le  style  champenois  et  bourguignon. 
Peut-être  cette  intelligence  ouverte  à  tant  d'idées  nouvelles  voyait-elle  clairement  que 
l'architecture  française  du  xui"  siècle  avait  réalisé  le  plus  grand  progrès  qui  eût  été  tenté 
dans  le  domaine  de  l'art  depuis  la  fin  de  l'art  antique. 


flg.  37o.  —  "  tète  de  feuilles  »  en  clef  de  voute. 
Castel  del  monte. 
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Les  châteaux  habités  par  Manfred  :  Lagopesole  et  Palazzo  San  Gervasio.  Ces  deux  châteaux  ont  été  bâtis  par  Frédéric  II. 

—  La  destruction  d'Aquila  et  la  fondation  de  Manfredonia.  —  Le  fils  de  Frédéric  II  n'a  joué  aucun  rôle  dans  l'histoire 
de  l'art  de  son  temps.  Après  sa  mort,  l'art  impérial  est  continué  dans  l'art  provincial. 

I.  —  L'art  apulien.  —  Anseramo  de  Trani,  le  protomayistcr  du  palais  d'Orta.  Ses  derniers  ouvrages.  —  Tombeau  des 
enfants  de  la  famille  Falcone,  à  Bisceglie.  Porte  de  l'ancienne  collégiale  de  Terlizzi;  fragmentd'un  tombeau  à  Terlizzi. 
Restes  du  ciborium  de  la  cathédrale  de  Bari.  —  Tabernacle  et  ambon  de  la  cathédrale  de  Barletta,  œuvres  anonymes. 

—  Pîelro  Facilolo  de  Bari,  sculpteur  du  tombeau  de  Riccardo  Falcone,  à  Bisceglie. 

IL  —  L'architecture  française.  —  Imitations  locales  de  l'architecture  étrangère  adoptée  pour  la  construction  de  Caslel  del 
Monte.  Piliers  et  ogives  d'une  église  de  Corato,  voisine  du  château  de  Frédéric  IL  —  L'église  double  de  San  Guglielmo 
al  Golfito  ;  l'église  supérieure  (1247-1250),  imitée  de  Castel  del  Monte.  —  Maître  Melchiorre  de  Montalbano,  auteur  du 
portait  et  de  la  nef  de  la  cathédrale  de  Rapolla(i25;ï)  :  il  a  sans  doute  travaillé  à  Lagopesole  ;  l'église  du  Goleto  peut 
lui  être  attribuée.  —  Au  temps  de  Charles  Ier  d'Anjou,  Giordano  et  Marrando  de  Monte  Sant'Angelo  élèvent  dans  leur 
ville  natale  un  campanile  qui  est  la  copie  de  l'une  des  tours  de  Castel  del  Monte. 

III.  —  L'imitation  de  la  sculpture  antique  :  les  bas-reliefs.  —  Les  sculptures  de  maître  Peregrino  dans  la  cathédrale  de 
Sessa  (vers  1270)  :  candélabre  du  cierge  pascal  et  reliefs  do  l'ambon,  L'histoire  de  Jonas.  Étude  de  l'antique  et  du 
modèle  nu.  Peregrino  et  l'école  de  Capoue  :  la  ville  de  Ninive  personnifiée  à  la  manière  de  la  ville  représentée  sur 
la  porte  triomphale.  —  L'ancien  art  campanien  et  l'art  impérial  réunis  à  Sessa.  —  Les  sculptures  du  porche.  Histoire 
de  saint  Pierre  en  Orient  et  à  Rome,  d'après  les  Actes  authentiques  et  apocryphes.  Représentation  des  Mois.  Les 
figurines;  le  décor.  Buste  de  la  ville  de  Césarée;  arcade  ornée  de  deux  bustes,  comme  la  porte  de  Capoue. — 
Fragments  de  l'ambon  de  Gaète.  —  Reliefs  de  l'ambon  de  Sauta  Restituta,  à  Naples.  Les  saints  cavaliers.  Histoires 
bibliques  :  Joseph,  Samson;  martyre  de  saint  Janvier.  Ces  reliefs  sont  du  même  style  et  probablement  de  la  même 
main  que  l'histoire  de  saint  Pierre,  sculptée  sur  le  porche  de  Sessa.  Détails  d'architecture  et  de  mobilier.  L'art 
impérial  de  Campanie  et  la  Renaissance. 

IV.  —  La  sculpture  de  ronde  bosse.  Le  buste  de  Ravello;  son  histoire;  ses  historiens.  —  Sigligaita  Rufolo  ou  Anna  délia 
Marra.  —  Ce  buste  est  l'œuvre  du  sculpteur  qui  a  signé  l'ambon,  Nicola  di  Bartolommeo  de  Foggia.  —  Le  buste  et  les 
deux  profils  en  bas-relief.  L'un  de  ces  profils  est  celui  de  Nicola  Rufolo;  l'autre,  celui  de  Sigligaita.  —  Le  buste  n'est 
pas  à  sa  place  primitive.  Buste  du  môme  style  retrouvé  à  Scala  et  conservé  au  Musée  de  Berlin,  impossibilité  de 
deviner  la  destination  première  de  ces  deux  bustes  et  le  nom  des  deux  femmes  représentées.  Ces  deux  bustes  sont 
des  portraits  ;  ils  doivent  être  rangés  parmi  les  œuvres  de  Part  impérial.  —  La  dernière  œuvre  qui  relève  de  cet  art  : 
l'ambon  de  Teggiano  (1279).  Le  maître  Melchior  qui  a  signé  cet  ambon  doit  être  identifié  avec  Melchiorre  de  Montalbano. 
La  fin  de  la  Renaissance  du  xme  siècle  dans  l'Italie  méridionale. 

Le  fils  légitime  de  Frédéric  II,  l'empereur  Conrad,  n'eut  pas  le  temps  de  s'établir  dans 
L'un  des  châteaux  que  son  père  avait  bâtis  en  Campanie  et  en  Apulie.  II  dut  reconquérir 
le  royaume  de  Sicile,  soulevé  par  le  pape  contre  la  «  race  d'Hérode  ».  Une  fièvre  perni- 
cieuse le  prit  en  Basilicate  ;  il  mourut  à  Lavello,  non  point,  semble-t-il,  dans  la  domits 
impériale  qui  se  trouvait  là,  mais  dans  le  camp  où  son  armée  était  réunie.  Manfred, 
le  frère  naturel  de  Conrad  et  le  fils  bien-aimé  de  Frédéric  If,  assuma  avec  une  fière 
audace  de  prince  adolescent  la  redoutable  succession  des  Hohenstaufen  en  Italie.  La  guerre 
qu'il  eut  à  soutenir  contre  la  papauté  et  dans  laquelle  le  frère  de  Louis  IX  intervint  pour 
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frapper  les  derniers  coups  laissa  au  fils  de  Frédéric  II  quelque  répit;  il  put  mener  la  vie 
de  poète  et  de  musicien,  de  philosophe  et  de  lettré,  de  cavalier  et  de  chasseur,  dont  il  avait 
pris  l'habitude  à  la  cour  de  L'empereur  que  lui-même  appelai!,  en  son  beau  latin,  divus 
Augustus.  Manfred  s'occupa  avec  le  même  intérêt  de  traduire  de  l'hébreu  un  livre d'Aristote' 
et  d'enrichir  de  notes  le  traité  de  vénerie  que  son  père  lui  avait  dédié".  Le  séjour  qu'il  pré- 
féra, soit  tandis  qu'il  exerçait  la  régence,  soit  après  qu'il  eut  pris  la  couronne,  fut  la 
Basilicate.  Il  revint  toujours  avec  joie  vers  Lagopesole,  ce  lieu  de  délassement  où  il 
trouvait,  dit  un  chroniqueur,  l'abondance  du  gibier,  la  fraîcheur  des  sources  et  le 
calme  des  forêts3.  Dans  les  années  de  trêve,  le  jeune  prince  ne  quitta  guère  le  grand  châ- 
teau de  guerre,  où  un  palatkm.  faisait  face  au  donjon,  que  pour  gagner,  à  une  journée  de 
cheval,  une  autre  villégiature  entourée  de  bois,  qui  était  située  entre  Venosa  et  G  ravina. 
Sur  la  colline  de  San  Gervasio  s'élevait  un  palais  qui  a  laissé  au  bourg  dont  il  a  été  l'ori- 
gine le  nom  de  Palazzo  San  Gervasio1.  L'édifice  a  été  plusieurs  (ois  remanié  et  recrépi  ; 
cependant  le  dessin  de  la  façade  est  encore  distinct.  Cette  façade  était  flanquée  de  deux 
tourelles  carrées  ;  cinq  fenêtres  étaient  percées  dans  le  mur  au  premier  étage  ;  quatre 
étaient  géminées;  celle  du  milieu  formait  une  loggia  à  trois  baies,  qui  fait  penser  à  la 
grande  fenêtre  de  Castel  del  Monte5.  De  cette  loggia  Manfred  voyait  se  développer  la 
chaîne  égale  des  Murgie;  en  face  de  lui  le  fortin  de  Garagnone  gardait  un  ravin  qui 
était  le  passage  des  hommes  et  des  troupeaux  entre  la  Basilicate  et  la  Terre  de  Bari. 
C'est  peut-être  devant  la  façade  étroite  du  palais  de  San  Gervasio  que  la  figure  du  beau 
prince  aux  cheveux  blonds  se  dégage  le  plus  distinctement  du  souvenir  obsédant  de 
l'empereur,  son  père.  Cependant  rien  ne  prouve  que  Manfred  ait  bâti  le  pavillon  de 
chasse  où  il  coula  des  jours  heureux.  San  Gervasio  était  déjà,  au  temps  de  Frédéric  II, 
un  des  sièges  de  l'administration  des  haras  royaux,  aratiarum  Curix.  Derrière  le  petit  pa- 
latium,  une  cour  était  entourée  de  bâtiments  moins  hauts  qui  ont  été  préparés  pour  recevoir 
les  chevaux  :  ce  sont  des  écuries  voûtées  en  berceau  et  un  portique  pour  le  pansage,  qui 
rappelle  celui  du  château  de  Bari. 

Il  n'existe  dans  l'Italie  méridionale  ni  un  château,  ni  une  église  dont  la  construction 
puisse  être  avec  certitude  attribuée  à  Manfred0.  Le  hasard  de  la  guerre  dirigea  la  colère 

1.  Huillaiid-Bbéholles,  Monuments  des  Normands  et  de  la  dynastie  de  Souabe,  p.  108,  114;  appendice  n«  4,  p  169-170 

2.  Baron  J.  PicaoN,  Bulletin  du  Bibliophile,  XVI,  1804,  p.  885  el  suiv. 

3.  Manlredus  rex...  ad  consuela  solatia  Lacuspensilis,  qurc  copiosavenationis  habilitas,  originalium  fontium  amœna 
fng^Ldaas^et  placidi^situs  nemorosa  temperies  grata  reddunt,  œslale  succédante,  revertilur  »  (Sam  Malaspina,  Mi  iiatom, 

4.  ,,  Ad  quemdam  aroomum  locnm  et  venationis  delectabilem,  dictum  Sanctum  Gervasium  »  (Nicola  m  Jsms.lh)- 
cf.  Fobthnato,  Il  Castello  cli  Lagopesole,  p.  70  et  suiv.  ' 

5.  I  Monumenti  mediemli  délia  régime  del  Vullure,  p.  xvi. 

6.  L'inscription  qui  commémore  les  grands  travaux  entrepris  en  1260  au  port  de  Salerne  nomme  le  roi  Manfred  -  mais 
le  texte  même  montre  que  l'initiative  et  la  direction  de  l'ouvrage  appartenaient  à  Giovanni  de  Procida,  ie  puissant  sei- 
gneur qui  se  flt  représenter  sur  la  mosaïque  conservée  dans  l'une  des  absides  de  la  cathédrale  ( H ui ll  a  h d- Uhk h o llks 
Monuments  des  Normands,  p.  131  ;  Scuulz,  II,  p.  294).  La  seule  mention  d'une  église  fondée  par  Manfred  se  trouvait  dans 
une  inscription  encastrée  autrefois  dans  la  façade  d'une  petite  église  votive  de  la  Terre  d'Otrante,  Santa  Maria  délia 
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du  prince  de  Tarente  sur  la  ville  d'Aquila,  fondée  par  Frédéric  II,  et  qui  avait  pris  parti 
contre  les  Hohenstaufen  :  l'«Aigle»  fut  «déplumée  »  et  ses  restes  livrés  au  feu1.  Manfred  essaya 
bien  de  fonder  lui-même  une  ville  à  laquelle  il  voulut  donner  son  nom;  il  réunit  au  bord 
du  golfe  dominé  par  le  Mont  Gargano  les  habitants  de  Siponto,  peu  à  peu  éloignés  de  la  mer 
par  les  alluvions  et  menacés  par  la  malaria.  Mais,  à  la  mort  de  Manfred,  la  ville  naissante 
de  Manfredonia  n'avait  encore  ni  enceinte,  ni  églises  :  c'est  Charles  d'Anjou  qui  lui  donna 
ses  monuments  et  ses  fortifications,  en  lui  laissant  le  nom  du  vaincu.  Ce  nom,  porté  par 
une  ville,  est  le  seul  souvenir  de  Manfred  qui  resta  attaché  au  sol  du  royaume  de  Sicile. 
Le  fils  de  Frédéric  11  n'eut  pas  même  un  tombeau.  Après  la  défaite  de  Bénévcnt,  son  cadavre 
fut  abandonné  auprès  d'un  pont  romain  et  couvert  d'un  tas  de  pierres,  —  «  xolto  la  guardia 
délia  grave  mora...  ».  Au  bouL  de  quelques  mois,  les  restes  de  l'excommunié  furent  arrachés 
de  cette  tombe  de  héros  germain,  transportés  sur  le  rivage  du  Liri  et  jetés  hors  du 
royaume. 

Manfred  n'existe  pas  pour  l'histoire  de  l'art,  où  son  père  tient,  de  même  que  dans 
l'histoire  des  idées,  la  place  d'un  initiateur.  .Mais,  sous  les  derniers  Hohenstaufen  et 
jusqu'après  la  conquête  angevine,  les  formes  d'art  que  Frédéric  II  avait  favorisées  ou 
développées  lui  survécurent.  L'art  impérial  fut  continué  dans  l'art  provincial. 


I 

La  plupart  des  artistes  apuliens  qui  ont  été  employés  à  la  construction  des  forteresses 
et  des  résidences  de  l'empereur  n'ont  laissé  leur  nom  que  sur  des  monuments  profanes. 
Rien  ne  prouve  que  Bartolommeo  de  Foggia  ait  travaillé  à  la  cathédrale  de  sa  ville  natale 
avant  ou  après  l'achèvement  du  palais  dont  il  fut  l'architecte.  Il  est  possible  qu'un  portail 
ou  un  chapiteau  d'église  soit  l'œuvre  de  Melis  de  Stigliano,  le  sculpteur  du  portique  du 
château  de  Bari,  ou  des  deux  maîtres  de  Trani  et  de  Bari  qui  ont  exécuté  les  plans  donnés 
par  Philippe  Chinard  pour  un  ouvrage  avancé  du  château  de  Trani.  Comme  la  décoration 
des  châteaux  de  guerre  élevés  le  long  de  la  côte  apulienne  ne  diffère  pas  sensiblement  par 
le  style  de  la  décoration  des  églises  contemporaines,  la  collaboration  des  architectes  impé- 
riaux à  une  œuvre  d'art  religieux  ne  peut  être  établie  que  par  un  texte  ou  une  inscription. 

La  petite  église  de  Santa  Margherita,  à  Bisceglic,  est  encore,  avec  les  tombeaux  grou- 
pés autour  d'elle,  un  monument  commémoratif  de  la  famille  Falcone,  à  qui  appartenait 
son  fondateur,  un  juge  impérial  du  temps  de  Henri  VI.  Deux  fragments  des  tombeaux  ont 

Neve,  près  de  Gopertino  :  Deipare  Marie  Virginis  ad  Ntvcs  regium  Manfrcdus  siemma  regalefque  ektrgitus  redditus  an. 
Uni  1233;  —  Manfrcdus,  Tarenti  prinreps,  cornes  Cupertiiti,  Deiparx  Vinjini  ad  Nivcsdicaeit  an.  1233  (Aar,  Gli  studi  storici 
in  Terra  d'Otranto,  p.  301  ;  d'après  les  actesd'une  visite  pastorale  de  1718).  La  fausseté  de  cette  inscription  est  grossière  : 
en  1233  Manfred  avait  trois  ans. 

1.  «  Aquila  plumis  Qudata  solo  deprimitur,  universis  habitatoris:..  subito  vacuata  deserttur  et...  in  combustionem  et 
cibum  ignis  illico  tradila  sola  sedet  »  (Suppl.  anon.  à  Nicola  de  Jaïsilla;  Miratori,  Jt.  1.  S.,  VIII,  p.  383). 
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été  transportés  dans  l'église.  Trois  tombeaux  bien  conservés  sont  encore  adossés  au  mur 
septentrional  de  l'église  et  à  un  petit  mur  perpendiculaire  à  l'édifice  ancien.  Les  écussons 
des  tombeaux  portent  la  silhouette  du  faucon  héraldique,  accompagné  d'une  étoile.  L'un 
de  ces  monuments  est  étroit  et  simple;  son  dais,  surmonté  d'une  singulière  arcade  en 
accolade,  toute  refouillée  et  ajourée,  abritait  le  sarcophage  de  deux  enfants  : 

HIC   RECUBANT  PUER!   PARVO  SUB  MARMORE  TECTI 
OUI   SUNT  IN  REQUIE  CEL1  PANE  REFEGTI. 

Une  seconde  inscription  est  encastrée  dans  le  mur  au-dessous  de  la  première  :  en  six 
vers  prolixes  elle  faisait  connaître  la  date  du  petit  monument  et  le  nom  du  sculpteur.  Le 
millésime  est  en  partie  effacé;  la  signature  est  à  peu  près  intacte  : 

annis  millenis  dis  CE[nlum  bisque  tricenis  ?] 

BIS  OCTO  PAR1TER  ELAPSIS  M\cilSC  

QUARTA  SEQUEBATUR  INDICIO  QUO  [tCmpOIV  Cerlo\ 
ET  DEUS  ET  HOMO  CARNE.M  DE  VIRGINE  [swnpsil], 

ir'anum  quem  genuit  doctor  sculpere \peritus] 

ANSERAMUS  OPUS  PRESENS  FELICITER  IMPLET1. 

La  date  probable  est  celle  de  1276:  la  quatrième  indiction  coïncide  en  effet  avec  cette 
année  -.  Quant  au  sculpteur,  son  nom  et  sa  patrie  ne  laissent  place  à  aucun  doute.  L'auteur 
du  tombeau  des  enfants  de  la  famille  Falcone  s'appelait  An  sera  mo  de  Trani.  Cet  artiste 
avait  été  au  service  de  Frédéric  II  :  le  nom  d'Anseramo  a  été  lu  récemment  sur  une  des 
pierres  qui  sont  les  seuls  restes  du  château  d'Orta. 

L'architecte  qui  avait  reçu  de  l'empereur  le  titre  de protomagister  a  laissé  dans  la  Terre 
de  Bari  d'autres  œuvres  de  sculpteur.  Il  faut  citer  d'abord  le  portail  de  l'ancienne  collégiale 
de  Terlizzi,  détruite  au  milieu  du  xvme  siècle.  Ce  portail,  dont  les  morceaux  gisaient  épars, 
a  été  recomposé  en  18623  et  encastré  dans  la  petite  église  du  Rosario.  Sur  le  champ  du 
tympan  sont  gravés  deux  hexamètres  incorrects  qui  répètent  à  peu  près  textuellement  la 
signature  d'Anseramo  sur  le  petit  tombeau  de  Bisceglie  : 

TRANUM  QUEM   GENUIT  DOCTOR  SCALPENDO  PERITUS 
ANSERAMUS  OPUS  PORTE  FELICITER  IMPLET. 

1.  Cette  inscription  a  été  publiée  pour  la  première  fois  par  M.  F.  Gabotto  (Archivio  slor.  per  le  prov.  napol.,  XX, 
p.  729).  J'ai  pu  déchiffrer  encore  quelques  mots;  ceux  qui  sont  ajoutés  entre  crochets  n'ont  laissé  aucune  trace  sur  la 
pierre;  ils  ont  été  restitués  par  conjecture  ou  par  analogie  avec  d'autres  inscriptions  apuliennes  du  xme  siècle. 

2.  M.  Gabotto  avait  remarqué  cette  coïncidence  et  proposait  d'ajouter  après  les  mots  dis  centum  les  mots  bis  triginta. 

3.  Schulz  n'a  pas  vu  ce  portail,  qui  élait  encore  en  morceaux  lors  de  ses  voyages;  Salazaro  ne  l'indique  pas; 
l'auteur  de  la  brochure  Nella  Terra  di  Bari  (1898,  p.  b9)  le  reproduit  d'après  la  photographie  de  M.  Moscioni,  mais  ne 
mentionne  pas  l'inscription. 
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Un  bas-relief  qui  occupe  toute  la  largeur  du  tympan,  au-dessous  des  deux  vers,  repré- 
sente la  Cène  à  la  manière  byzantine  :  les  apôtres  assis  derrière  une  table  en  forme  de 
sigma,  à  gauche  de  laquelle  est  assis  le  Christ.  Sur  le  linteau  plusieurs  scènes  évangéliques 
sont  représentées  à  la  file,  comme  sur 
le  portail  de  Bilonto  :  Y  Annonciation, 
le  groupe  minuscule  des  trois  Mages 
sur  leurs  montures,  la  grotte  de  la 
Nativité,  enfin  la  Crucifixion .  Le  double 
encadrement  de  feuillage  disposé  au- 
tour de  la  porte  complétait  la  ressem- 
blance du  portail  de  Terlizzi  et  du 
portail  de  Bitonto,  ressemblance  qui 
était  sans  doute  achevée,  avant  la 
destruction  de  l'ancienne  collégiale, 
par  un  fronton  saillant  que  portaient 
des  colonnettes  appuyées  sur  des 
lions.  Cependant  les  deux  têtes  jouf- 
flues qui  s'avancent  pour  soutenir  le 
linteau  ont  la  mine  épanouie  des 
«'marmousets»  de  Castel  del  Monte. 
Les  rinceaux  qui,  d'un  côté,  sortent 
de  deux  gueules  de  lions  et,  de 
l'autre,  sont  portés  par  deux  figurines 
humaines,  ne  sont  plus  composés 
d'acanthe  romaine;  leurs  fleurons 
ressemblent  à  de  grosses  fleurs  de 
gueule-de-loup.  Les  deux  archivoltes 
sont  tracées  en  tiers-point;  la  clef 
est  fortement  surhaussée,  comme 
celle  de  l'ancienne  porte  du  château 
impérial  de  Bari  (fig.  376). 

A  la  collégiale  de  Terlizzi  était 
adossé  un  tombeau  fort  riche  dont  un 
fragment  a  été  conservé  dans  la  prison 

communale.  Ce  morceau  comprend  la  plus  grande  partie  du  fronton,  refouillé  el  ajouré  dans 
un  calcaire  tendre.  A  côté  des  écussonsqui  flanquaient  le  linteau,  deux  petites  tètes  imberbes 
s'avançaient;  de  leurs  bouches  sortaient  des  branches  tortueuses,  chargées  de  vigne 
touffue.  Au-dessus  du  réseau  capricieux  des  pampres,  l'artiste  avait  disposé  des  bou- 
quets de  céleri  dont  les  feuilles  ondoyaient  hors  des  rampants  du  fronton  en  vagues 


Fig.  376. 


PoilTF.  DE  L'ANCIENNE  COLLÉGIALE  DE  TERLIZZI, 

œuvre  d'akseraxo  DE  TRANI. 
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régulières  (fig.  377).  Cet  emploi  de  la  plante  vivante  dans  le  décor  sculpté  rappellera 
les  chapiteaux  de  Castel  del  .Monte,  empanachés  de  touffes  de  finocchio,  et  la  console  de 
Lagopesole,  tout  enguirlandée  do  chêne.  Mais  le  sculpteur  apulien  que  la  vue  des  modèles 
français  a  conduit  à  l'imitation  de  la  flore  vivante  a  réalisé  une  œuvre  dont  la  bizarrerie 
est  originale.  Le  nom  de  cet  artiste  a  disparu,  avec  la  majeure  partie  du  linteau.  Les 
lettres  encore  visibles  de  la  plaque  brisée  laissent  conjecturer  que  le  tombeau  de  Terlizzi 
était  celui  d'une  dame  veuve  ou  parente  d'un  maréchal  du  royaume  de  Sicile.  L'inscription 
se  terminait  par  une  signature1.  Avant  les  mots  :  fecit  hoc  opus,  l'unique  lettre  conservée 
est  un  T  accompagné  d'une  apostrophe  d'abréviation.  Cette  lettre  est  probablement 

l'initiale  du  mol  Tranensis,  que 
précédait  le  nom  <\' Anseramus. 

Le  portail  que  maître  Anse- 
ramo  a  sculpté  à  Terlizzi  n'est  pas 
daté;  le  tombeau  qui  peut  lui 
être  attribué  ne  l'est  pas  non  plus. 
A  Bari  même,  le  sculpteur  do 
Trani  avait  laissé  une  œuvre 
importante  qui  prouve  que  sa 
carrière  d'artiste  se  prolongea 
jusqu'au  temps  de  Charles  II 
d'Anjou. 

La  cathédrale  de  Bari  possédait,  avant  les  déplorables  remaniements  du  xvms  siècle, 
deux  tabernacles  anciens,  imités  l'un  et  l'autre  du  tabernacle  de  Saint-Nicolas.  Les  chapi- 
teaux qui  sont  le  seul  reste  du  tabernacle  du  maître-autel  sculpté  par  Alfano  de  Termoli 
vers  1230  ont  été  étudiés  plus  haut.  En  même  temps  que  ces  chapiteaux,  le  musée  provin- 
cial de  Bari  a  recueilli  quelques  fragments  d'un  second  tabernacle,  autrefois  élevé  sur  un 
autel  secondaire  dédié  à  saint  Jean-Baptiste,  devant  l'une  des  absidioles2.  Autour  delà 
pyramide  octogonale  de  marbre  qui  formait  le  couronnement  de  Pédicule,  deux  hexamètres 
orgueilleux  nomment  le  sculpteur,  qui  est  Anseramo  de  Trani  : 

IIAS  ANSERAMUS  TRANENSIS  ORIGINE  SCULPSIT 
SCULPTURAS  SUMMUS  QUI  SCULPTOR  IN  ARTE  HEEULSIt"!. 

Deux  chapiteaux  de  ce  tabernacle,  conservés  au  musée  de  Bari,  sont  curieusement 


Fig.  377. 


Fronton  d'us  tombeau  attribué 
Prison  de  terlizzi. 


A    ANSERAMO  DE  TRAM. 


1  •  ,■ 

"  ..tnatcciONis  MORTUA 

 VIRI  MAGNIFICI, 

..SICÎLIE  MARESCALI.I 
..T.  FECIT  HOC  OPUS. 

2.  Ces  fragments,  comme  ceux  du  tabernacle  d'Alfano,  ont  été  étudiés  pour  la  première  fois  dans  un  excellent 
article  de  M.  P.  Fantasia  (Annuario  délit.  Uituto  teenko  e  nautico  di  Bari,  VIII,  1889,  p.  76  et  suiv.  ;  avec  plusieurs  dessins) 

3.  Vou'le/Y,c-slmifc  publié  par  M.  Fantasia  (0g.  27).  La  copie  donnée  dans  le  texte  est  fautive  :  qui,  pour  oui  - 
an/e  pour  arte  (p.  83).  ' 
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réguliers  /;„.  :',77,.  6st  emploi  de  ta  plante  vivant.-  dans  le  décor  sculpté  rappellera 
les  chapiteaux  de  Castel  del  Monte,  empanachés  de  touffes  de  fmocchio;  et  la  console  de 
Ugopesofe,  tout  enguirlandée  de  chêne.  Mais  le  sculpteur  apulien'que  la  vue  des  modèles 
français  a  conduit  à  l'imitation  de  la  flore  vivante  a  réalisé  une  œuvre  dont  la  hizarrerie 
esl  originale.  Le  nom  de  cet  artiste  a  disparu,  avec  la  majeure  partie  du  linteau.  Les 
lettres  encore  visibles  de  la  plaque  brisée  laissent  conjecturer  .pu-  I.-  tombeau  de  Terlizzi 
était  celui  d'une  dame  veuve  ou  parente  d'un  maréchal  du  royaume  de  Sicile.  L'inscription 
se  terminait  par  une  signature1.  Avant  les  mots  :  fecit  hoc  bpm,  Tunique  lettre  conservée 
est  un  T  accompagné  d'une  apostrophe  d'abréviation.  Cette  lettre  est  probablement 

l'initiale  du  mot  Tranensis,  que 
précédait  le  nom  A'Anseramus. 

Le  portail  que  maître  Anse* 
ramo  a  sculpté  à  Terlizzi  n'est  pas 
daté;  le  tombeau  qui  peut  lui 
être  attribué  ne  I  est  pas  non  plus. 
A  Bari  même,  le  sculpteur  de 
Trani  avait  laissé  une  œuvre 
importante  qui  prouve  que  sa 
carrière  d'artiste  se  prolongea 
jusqu'au  temps  de  Charles  II 
d'Anjou. 

La  cathédrale  de  Bari  possédait,  avant  les  déplorables  remaniements  du  mu*  siècle, 
deux  tabernacles  anciens,  imités  l'un  et  l'autre  du  tabernacle  de  Saint-Nicolas.  Les  chapi- 
teaux qui  sont  le  seul  reste  du  tabernacle  du  maître-autel  sculpté  par  Alfano  de  Termoli 
vers  1230  ont  été  étudiés  plus  haut.  En  même  temps  que  ces  chapiteaux,  le  musée  provin- 
cial de  Bari  a  recueilli  quelques  fragments  d'un  second  tabernacle,  autrefois  élevé  sur  un 
autel  secondaire  dédié  à  saint  Jean-Baptiste,  devant  l'une  des  ahsidioles  Autour  delà 
pyramide  octogonale  de  marbre  qui  formait  le  couronnement  de  l'édicule,  deux  hexamètres 
orgueilleux  nomment  le  sculpteur,  qui  est  Anseramo  de  Trani  : 


Fig.  377.  —  Fronton  n'OH  tohiif.au  attribué  a  anseramo  de  trani. 
Prison  de  terlizzi. 


n AS  ANSURAMUS  TRANENSIS  ORIGINE  SCLXPSIT 
SCULPTURAS  SUMMUS  QUI  SCULPTOU  IN  A  RTE  REI'ULSIT1. 

Deux  chapiteaux  de  ce  tabernacle,  conservés  au  musée  de  Bari,  sont  curieusement 


..tfWftCÇlOflUJ  MORTUA 

 VIIH  MAOiMFICf, 

..SlWl.lK  MAHESCALM 


..T.  FECIT  HOC  ORL'S. 

2.  Ces  fragments,  comme  ceux  du  tabernacle  d'Alfano,  ont  été  étudiés  pour  la  première  fois  dans  un  excellent 
article  de  M.  P.  Fantasia  {Aimwrio del R.  Miluto  teenico  c  nantico  di Bari.ViJL,  1889,  p.  76etsuiv.;  avec  plusieurs  *mM 

3.  Voit  lé  fac-timik  publié  pat  M.  Fantasia  (flg.  27).  La  copie  donnée  dans  le  texte  est  fautive  :  qui*  pour  oui- 
tinte  pour  a  rte  (p.  83).  ' 
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TABERNACLE  DU  MAITRE- AUTEL  DE  LA  COLLÉGIALE  DE  BARLETTA 
Fin  du  XIIIe  siùcle. 
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ornés  d'oiseaux  et  de  mufles  de  chiens, mêlés  à  des  entrelacs  de  feuillages  dont  les  rameaux 
sont  détachés  de  la  corbeille  avec  l'habileté  coutumière  du  maître  de  Trani.  Ge  travail  est 
sans  doute  l'un  des  derniers  qui  aient  été  exécutés  par  ce  bizarre  virtuose  du  marbre: 
une  inscription  copiée  par  Beatillo  et 
dont  deux  fragments  ont  été  retrouvés 
était  gravée  sur  l'architrave  du  taber- 
nacle dont  le  couronnement  portait  la 
signature  d'Anseramo.  Cette  seconde 
inscription  nommait  le  donateur  de 
Pédicule,  l'archevêque  Romoaldo,  qui 
occupa  le  siège  de  Bari  à  partir  de  1280 
et  célébra  une  nouvelle  consécration 
de  la  cathédrale  en  1292  '. 

La  collégiale  de  Barletta  a  con- 
servé sous  les  voûtes  angevines  de 
son  chœur  un  tabernacle  d'autel  qui 
donne  une  image  approximative  du 
tabernacle  détruit  d'Anseramo.  A  en 
juger  par  les  arcatures  en  tiers-point 
qui  unissent  les  petites  colonnettes  et 
par  les  baies  ouvertes  dans  le  toit  de 
marbre,  le  tabernacle  de  Barletta  est 
un  ouvrage  de  la  seconde  moitié  du 
xmc  siècle.  La  richesse  des  tailloirs, 
ornés  à  profusion  de  fleurons,  de 
rosaces  et  de  tètes  d'animaux  en 
relief,  l'entrecroisement  fantaisiste 
des  branches  qui  tressent  une  cor- 
beille ajourée  autour  de  la  corbeille 
lisse  du  chapiteau,  rappelleront  les 
étonnantes  créations  de  décorateur 
qu'Anseramo  de  Trani  a  signées  pour 
la  postérité.  L'un  de  ces  chapiteaux,  avec  ses  palettes  en  éventail,  a  l'air  copié  d'après  un 
modèle  d'art  musulman.  Un  autre,  plus  voisin  de  l'antique,  est  «  feuillé  »  comme  les 
chapiteaux  de  la  cathédrale  de  Foggia  et  comme  l'arcade  du  château  dessiné  par  le 

(.  Voici  le  lexte  Je  cette  inscription  ;  les  Jeux  fragments  conserves  sont  en  capitales  : 

Moribus  et  vi/a  primis  qui  Cuisit  ab  «unis  Claripcans  twmen  sancli  moderamine  vile. 

Iloc  e/fecil  opus  sancli  sub  honore  Jamais  Cui  Genilor  Geni/usque  Dei,  oui  Yirgo  sacrata 

/VesbL  bahexsis  «OHualdus,  slirpis  avili  Dent  posl  fata  frui  CEIOHTO  soute  b'eata. 

(Beatillo,  Sloria  di  Bari,  p.  144  ;  Fantasia,  art.  cité.  p.  77.) 


FlG.  378. 


-  AllBON  DK  LA  COLLÉGIALE  DE  HA  IlLETTA , 
REMANIÉ*  AU  XVIIIe  SIÈCLE. 
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■protomagister  Bartolommeo.  L'exécution  tout  entière  a  une  précision  de  ciselure  qui 
contraste  avec  la  touche  large  et  grasse  d'Anseramo.  L'inscription  dédicatoire  gravée 
sur  l'architrave  ne  porte  qu'un  seul  nom  :  celui  d'un  donateur  inconnu,  appelé  Alessandro 
(Pl.  XXXIII)1. 

L'artiste  qui  a  érigé  le  tabernacle  de  la  collégiale  de  Barletta  a  également  sculpté  les 
chapiteaux  de  l'ambon  qui  a  été  recomposé  au  xvnis  siècle  dans  la  net  de  l'église  et  a  perdu 
sa  forme  ancienne.  Primitivement  Pédicule  reposait  sur  six  colonnes  antiques  ;  peut-être 
avait-il  la  forme  hexagonale  de  l'ancien  ambon  de  la  cathédrale  de  Trani-.  Quatre  des 
chapiteaux  anciens  se  trouvent  encore  placés  sous  une  caisse  rectangulaire  de  marbre 
polychrome  décorée  de  colonnettes  (fig.  378).  Deux  autres  ont  été  transportés,  avec  les 

colonnes  qui  les  supportaient  autrefois,  à 
droite  et  à  gauche  du  trône  de  bois  sculpté 
préparé  pour  l'archevêque  de  Nazareth, 
dans  l'église  où  ses  prédécesseurs  avaient 
fixé  leur  résidence  à  la  lin  du  xme  siècle 
(fig.  379).  Sur  ces  divers  chapiteaux,  le 
décor  d'entrelacs  se  combine  avec  des 
crochets  assez  lourds;  les  tailloirs  sont 
richement  ornés  ;  l'un  d'eux  porte  des 
guivres  rampantes. 

Il  est  impossible  d'attribuer  avec 
vraisemblance  le  tabernacle  et  l'ambon  de  Barletta  à  Anseramo  de  Trani.  Les  maîtres 
habiles  ne  manquaient  pas.  du  temps  de  cet  architecte-sculpteur,  dans  la  Terre  de  Bari. 
L'un  d'eux  a  laissé  son  nom,  à  côté  de  celui  d'Anseramo,  sur  le  plus  grand  et  le  plus 
orné  des  tombeaux  de  la  famille  Falcone.  Ce  monument  est  adossé  à  la  façade  latérale 
de  l'église  de  Santa  Margherita  ;  il  a  été  érigé  en  mémoire  du  chevalier  Riccardo.  L'ins- 
cription encastrée  dans  le  mur  célèbre  en  vers  pompeux  les  vertus  du  défunt  et  la 
richesse  du  monument1;  mais  elle  n'indique  aucune  date.  Les  tailloirs  chargés  de 
sculptures,  les  petites  têtes  humaines  qui  font  saillie  sur  l'architecture  rappellent  encore 
la  chapiteau  sculpté  par  Gualtiero  de  Foggia  et  ceux  de  la  basilique  d'Altamura.  Les 
chapiteaux  à  crochets  ont  le  galbe  de  ceux  qui  portent  la  signature  d'Alfano  de  Tcrmoli. 
La  surcharge  d'ornements,  les  découpures  bizarres,  les  petites  rosaces  ajourées  dont  le 


370.  —  Chapiteaux  provenant  de  l'asibon 
de  la  collégiale  de  bahletta. 


*•  dives  alexandeb  [lacune;  architrave  refaite]  adobnant 

BOC  OPERA  VIT  OPUS  CHRISTI  OENITRICIS  HONORE. 
(Schulz,  I,  p.  139.) 

La  tradition  d'après  laquelle  le  tabernacle  ainsi  que  l'ambon  proviendraienl  de  la  villa  détruite  de  Cannes  est  une 
légende  puérile. 

2.  Voir  plus  baut,  p.  673. 

3.  HIC  J  A  CET  AKTE  POTENS  MCCABOCS  ET  INCLITUS  EVO  miSC  CIN1S  ET  NUNQUAM  TERRENIS  AMODO  LETUS 
PLORIDUS  EST  HORTIS  PERCUSSUS  FOU1INE  BEVO  QU,  VOLET  mû  IGITL'U  PULCHBRRIHA  CERNE  RE  IÎUSTA 
DIVES  EBAT  QUOSDABI  PL'LCDEB  VIBTUTE  BEPI.ETCS  ,)ET  PBO  DEFUNCTIS  SUA  CORDE  PRECAH1NA  JUSTA. 

(Schulz,  I,  p.  97  ;  deux  fautes  légères  :  2-  vers,  al  pour  est  ;  3',  divus  pour  dives). 
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remplage  est  un  entrelacs,  le  mélange  de  détails  français  alourdis  et  de  motifs  byzantino- 
apuliens  dégénérés,  font  penser  à  la  façade  de  la  cathédrale  de  Ruvo.  L'étrange  fleuron 
que  forment  entre  les  petites  arcatures  en  tiers-point  du  linteau  des  guivres  tordues  et 
nouées  par  le  cou  est  d'une  fantaisie 
tout  originale  (fig.  380). 

Les  quatre  animaux  sculptés  sur 
le  sarcophage  ont  une  silhouette  ar- 
chaïque; mais  l'arcade  tréflée  du  fron- 
ton, les  écussons  pendus  comme  des 
targes,  la  croix  fleurdelisée  que  porte 
l'Agneau  de  Dieu  encadré  dans  le  mé- 
daillon central  du  sarcophage,  une 
autre  croix  fleurdelisée  qui  décore  l'une 
des  faces  latérales  de  l'architrave in- 
diquent que  le  monument  appartient  à 
l'époque  angevine.  Le  sculpteur  a  gravé 
son  nom  sur  la  face  latérale  de  l'archi- 
trave, à  côté  de  la  croix  fleurdelisée  : 

HOC  OPUS  EGREGIUM  FEC1T  MAGISTER  PETRUS 
FACITULUS  DE  BARO2. 

Le  tombeau  qui  suit  celui  de  Ric- 
cardo  Falcono,  du  côté  opposé  au  tom- 
beau des  enfants,  porte  la  statue  gisante 
de  Basilio  Falcone,  qui  vivait  encore 
en  1297.  Le  type  du  tombeau  apulien, 
avec  son  fronton  ajouré,  est  désormais 
remplacé  par  des  monuments  de  style 
français  ou  toscan  abâtardi.  Mais,  sous 
le  règne  de  Charles  I"  d'Anjou,  l'art 
apulien,  qui  avait  achevé  d'enrichir  sa 
fantaisie  vivante  sous  l'influence  de  l'art  composite  créé  par  le  goût  de  Frédéric  If,  avait 
eu  encore  pour  représentants  des  décorateurs  ingénieux  dont  l'histoire  doit  conserver  les 
noms  :  Anseramo  de  Trani  et  Piotio  de  Bari3. 

t.  Sur  la  face  opposée  est  représenté  un  ange  assis. 

2.  Salazaro  prétend  avoir  lu  sur  la  porte  du  château  de  Bisceglie  le  nom  de  Petnis  île  Barolo  (II,  p.  18).  Je  n'ai  pu  re- 
trouver cette  inscription. 

3.  Peut-être  ces  deux  artistes  avaient-ils  travaillé  au  palais  élevé  par  les  Falcone  à  un  demi-mille  de  Bisceglie,  en  1287. 
L'inscription  de  la  porte  était  aussi  pompeuse  que  si  elle  avait  marqué  l'entrée  d'un  château  impérial  (F.  Cibotto  art 
cité,  p.  713). 
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Fie.  380.  —  Tombeau  de  iuccaiido  falcone,  a  bisceglie. 
OFuviie  de  pibtro  facitolo  de  bari. 
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II 


L'architecture  profane  d'origine  française,  dont  les  formes  pures  sont  encore  faciles  à 
reconnaître  dans  les  plus  magnifiques  châteaux  élevés  par  Frédéric  II  en  Italie  et  en  Sicile, 
exerça  en  Apulie  et  en  Basilicate  une  influence  qui  s'est  manifestée  dans  plus  d'un  monu- 
ment d'architecture  religieuse.  A  quelques  milles  de  Castel  del  Monte,  le  maître  apulien 
qui  a  voûté  le  porche  de  l'église  de  San  Domenico  a  établi  des  branches  d'ogives  identiques 

pour  le  profil  à  celles  du  premier  étage  du  château 
sur  des  piliers  ronds  et  bas  qui  ont  les  proportions 
de  ceux  du  rez-de-chaussée,  dans  le  même  château. 
Seulement  les  bases  sont  revenues  au  tracé  com- 
mun de  la  base  «  attique»,  et  les  chapiteaux,  tout 
en  conservant  le  galbe  français,  se  sont  couverts 
de  feuillage  et  de  groupes  d'oiseaux  d'une  inven- 
tion toute  locale  (fig.  :581). 

La  petite  église  à  voûtes  d'ogives  dont  les 
restes  sont  encore  visibles  à  Corato  n'est  pas  dalée. 
Elle  est  sans  doute  contemporaine  d'un  édifice  de 
même  famille,  l'église  de  San  Guglielmo  al  Goleto, 
qui  s'est  conservée  sans  altération  dans  la  solitude 
où  mourut  saint  Guillaume  de  Verceil,  non  loin 
de  la  petite  ville  do  Sauf  Angelo  dei  Lombard]  el 
des  sources  de  l'Ofanto  '. 
Cette  église  est  enveloppée  dans  un  chaos  de  bâtiments  monastiques  du  xvii"  siècle, 
qui  ne  sont  déjà  que  des  ruines.  Construite  en  pierre  vive,  elle  a  survécu  à  l'énorme  église 
baroque  dont  la  coupole  s'est  écroulée  sur  les  murs  de  blocage.  La  disposition  singulière 
de  l'église  ancienne  apparaît  clairement,  que  l'on  regarde  le  chevet  ou  la  façade  :  c'est  un 
édifice  à  deux  étages,  dans  le  genre  des  Saintes-Chapelles.  Chacune  des  deux  églises  super- 
posées est  partagée  en  deux  nefs  par  deux  piliers  ronds  placés  sur  l'axe  du  plan.  L'église 
inférieure  servait  autrefois  de  sépulture  aux  abbés.  Elle  renferma,  jusqu'à  la  suppression 
des  bénédictins,  en  1807,  le  tombeau  de  saint  Guillaume,  sur  lequel  était  gravée  la  signature 
d'un  maître  Urso  : 

Hoc  opus  eximium  Ursus  Iabora\ il  ; 
Istud  suis  digitis  artifex  paravit2. 

1.  Le  monastère  de  Saint-fiuillaume  est  cité  en  1192  dans  le  Liber  censuum  de  l'église  romaine  sous  le  nom  de  Monas- 
terium  Sancli  Salvatoris  de  Guilito  (P.  Fabre,  le  Liber  censuum,  p.  25  et  n.  2).  Une  donalion  fut  faite  a  ce  monastère  par 
Iioger,  comte  d'Acerra,  en  1167  (Uchblli,  Italia  saera,  VII,  col.  750). 
k.  2.  G.  Zixa rdelli,  Viaggio  storico-arlistico  al  reale  mntuario  di  Montevergine,  Naples,  1832,  p.  173.  Le  sculpteur  du 
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Fie. 381. 


-PlLlEHS  ET  OGIVES  DL"  POU  C1IE  DE  l'ÉCLIS 
DE  SAN  DOMENICO,  A  CORATO, 
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Tous  les  restes  des  saintes  sépultures  ont  disparu  :  l'église  basse  est  encombrée  de 
matériaux  de  démolition.  Elle  avait  deux  absides  qui  ont  été  fermées  et  remplacées  par 
un  mur.  Les  deux  nefs  sont  couvertes  de  voûtes  d'arêtes  qui  reposent  sur  des  piliers  ronds 
placés  au  milieu  du  vaisseau  et  sur  des  pilastres  d'une  faible  saillie  engagés  dans  les  murs 
latéraux.  Les  chapiteaux  sont  bas  et  fort  semblables,  pour  le  style  des  feuillages  et  des 


KlG.  -'f82.  —  InïKBIEL'R  DR  L^GLISE  HAUTE  DE  SAN  GUGLIELMO  AL  GOLETO  (12;j0). 


rosaces  qui  les  décorent,  aux  chapiteaux  de  l'église  de  Santa  Maria  Maggiore,  à  Monte  Sant' 
Angelo.  qui  est  datée  de  1 1 9S 1 .  L'église  basse  du  Goleto  est  probablement  postérieure  d'un 
demi-siècle  au  campanile  qui  s'élève  derrière  son  chevet  et  qui,  d'après  la  bizarre  inscrip- 
tion de  sa  porte,  parait  remonter  à  l'année  1152-. 

L'église  supérieure,  à  laquelle  donne  accès  un  petit  escalier  de  pierre  adossé  à  la  façade 
de  l'église  basse,  est  plus  récente  que  cette  dernière.  Une  inscription  gravée  sur  le  portail 

tombeau  de  saint  Guillaume  est  peut-être  Urso  de  Canosa,  qui  avait  laissé  son  nom  sur  le  portail  de  San  Paolo,  à  tiau- 
diano  en  Bosilicate  ;  Mgr  Urso  de  Camtsio  hoc  opus  fecit  (Ughelli,  Italia  sucra,  I,  p.  930-931). 

1 .  Voir  plus  haut,  p.  640. 

2.  ah  moAana(n»M  uomini  \mio  mcqii  usoiotUme  »...  pacta  (1  Momtmenti  medicvali délia  regionedel  Vulture,  p.  m,  fig.  1). 
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de  pilastres  et  de  colonnettes,  couronné  de  chapiteaux  â  crochets  (fig.  385).  La  forme  des 
piliers  et  les  amorces  de  quelques  arcs  qui  se  son!  conservées  au-dessous  des  voûtes  en 
berceau  modernes  montrent  encore  que  les  voûtes  dessinées  par  Melchiorre  de  Montalbano 
étaient  des  voûtes  d'ogives. 

Comment  un  artiste  né  à  quelques  milles  de  la  nier  Ionienne,  dans  un  pays  de 
monastères  basiliens  et  de  dialecte  grec,  a-t-il  élé  initié  â  l'architecture  française  ?  Ce  n'est 
point  par  des  moines  descendus  d'au  delà  des  Alpes  ou  venus  de  l'Orient  latin.  Le  portail 

de  la  cathédrale  de  Rapolla  n'appartient  pas 
à  la  même  génération  de  monuments  que 
l'église  bâtie  à  Matera  par  les  Cisterciennes 
de  Saint-Jean-d'Acre  :  il  représente  un  type 
moins  ancien  et  ressemble  par  plus  d'un 
détail  pkysionomique  aux  portes  de  Castel 
del  Monte;  les  chapiteaux  des  deux  piliers 
flanqués  île  colonnettes  qui  s'élèvent  dans  la 
nef  ont  une  étroite  parenté  avec  les  curieuses 
consoles  de  Lagopesole.  Entre  l'église  élevée 
près  de  Melfl  et  le  château  qui  dominait  les 
forêts  de  la  haute  Rasilicate,  la  distance  était 
courte.  Melchiorre  de  Montalbano  a  pu  tra- 
vailler à  Lagopesole.  C'est  très  probablement 
dans  un  atelier  impérial  qu'il  aura  reçu  les  tra- 
ditions étrangères  qu'il  a  mises  à  profit  en 
construisant  une  église  de  Basilicate  sous  la 
régence  de  Manfred.  Était-ce  le  même  Mel- 
chiorre qui  avait  donné  les  plans  de  l'église 
supérieure  du  Goleto,  commencée  du  vivant  de  Frédéric  II?  Rien  n'empêche,  en  tout  cas, 
d'attribuer  provisoirement  ce  second  édifice  à  l'architecte  de  Montalbano. 

L'architecture  française  des  châteaux  de  Frédéric  11,  qui  avait  été  imitée  en  pleine 
Basilicate  par  un  artiste  indigène,  trouva  des  imitateurs  dans  l'Apulie  maritime,  même 
après  la  conquête  angevine. 

En  1273,  deux  artistes  natifs  de  Monte  Sant'  Angelo,  deux  frères,  appelés  Giordano  et 
Marrando,  qui  étaient  au  service  du  roi  Charles  I"  et  avaient  construit  pour  lui  le  château 
de  Manfredonia,  élevèrent  au  sommet  du  Gargano,  devant  l'entrée  de  la  grotte  miraculeuse, 
une  tour  isolée  qui  devait  servir  de  campanile.  Us  gravèrent  au-dessus  de  la  porte  cette 
inscription,  dont  les  fautes  de  latin  sont  de  curieux  italianismes  : 


Fui.  385.  —  PlLIBB  DR  LA  CATHÉDRALE  DE  RAPOLLA, 


t  TEMPORE  QUO  CHRISTUS  CARNEM  UE  VIRGINE  SUMSIT  ANNO  DOMINI  MCCLXXIII  SUR  PONTI- 
F1CATU  C.REGORII   PAPE   REGNANTE  DOMINO  KAROLO  REGE  SICILIE  ARCHIDIACONO  SUADENTE  FELICE  CEPIT 
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HOC  OPUS  PROTOM  AGISTRO  JORDANO  ET  MARANDO  F  RAT  RE  EJUS  DIE  XXVII  MARCII  HORA  SOLIS  (?)  II 
INDICÏÏONIS1. 

Le  campanile  est  octogonal;  il  a  un  rez-de-chaussée  et  trois  étages,  dont  le  dernier, 
maintenant  à  ciel  ouvert,  porte  une  énorme  cloche  fondue  en  1666 s.  La  porte  en  plein 
cintre,  les  grandes  arcatures  aveugles,  les  fenêtres  bilobées 
du  deuxième  étage,  la  corniche,  avec  ses  corbeaux  décorés 

de  petites  tètes,  de  rosaces 
et  de  feuillages  secs,  au  mi- 
lieu desquels  se  montre  le 
lis  de  la  nouvelle  dynastie1, 
sont  d'un  dessin  tout  apulien 
(/'.'/•  386).  Quant  au  corps 
même  du  campanile,  il  re- 
produit avec  une  fidélité 
scrupuleuse  une  des  tours 
octogonales  de  Castel  del 
Monte5.  Le  premier  étage, 
avec  sa  coupole  octogonale 
à  calotte  lisse,  le  second 
étage,  avec  les  huit  branches 
d'ogives,  portées  par  des 
culots,  qui  soutiennent  sa 
voûte,  ont  exactement  le 
même  appareil,  les  mêmes 
proportions  et  les  mômes 
dimensions  que  les  petites 
salles  superposées  dans  les 
tours  du  château  (ftg.  387). 
La  ressemblance  est  si  rigou- 
reuse qu'on  peut  se  demander 
l'un  des  deux  architectes  de  Monte  Sant'Angelo  n'aura  pas  été  employé  dans  sa  jeunesse 


Fie.  386.  —  Campanile  de  monte 
sant'anc.elo,  ÉLEVK  EN  1273  PAIt 
C.IORDANO  ET  MAHRANDO. 


387.  —  COUPR  DT  CAMPANILE 
DE  MUNIE  SANT'ANGELO. 


1.  Une  copie  de  celle  inscription  a  été  retrouvée  dans  les  notes  île  Schulz;  Von  Quast  l'a  publiée,  sans  pouvoir  affirmer 
qu'elle  appartint  au  campanile  (Schulz,  I,  p.  233);  le  texte  a  été  publié  avec  nombre  de  failles  par  Sala/.aro  (II,  p.  5)  et 
assez  correctement  par  M.  Bkbmich  [SafoK  Nobm",  VII,  1898, p.  22). 

2.  M.  Bernicb  parle,  dans  l'article  cité,  d'un  quatrième  étage  qui  aurait  été  abattu  en  1676,  et  pour  lequel  il  propose 
une  restauration  toute  con  jecturale. 

3.  Dans  une  restauration  récente,  plusieurs  de  ces  corbeaux  ont  été  remplacés  :  le  tailleur  de  pierre  y  a  sculpté  sui- 
tes pierres  neuves  la  croix  de  Savoie,  à  côté  du  lis  angevin. 

4.  Je  crois  avoir  été  le  premier  à  noter  cette  ressemblance,  au  mois  de  juillet  1807,  dans  ma  communication  à 
l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres.  Quelques  mois  plus  tard,  M.  Bernicb  faisait  de  son  côté  la  même  remarque 
et  l'appuyait  d'une  coupe  inexactement  relevée  (JfàpoH  Xot)ma,  art.  «'W,  p.  21  j 
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au  chantier  de  Castel  del  Monte.  En  tout  cas  Giordano  et  Marrando  n'ont  pas  appris  la 
technique  des  voûtes  d'ogives  et  le  tracé  des  profils  français  sous  la  direction  d'un  des 
maîtres  d'oeuvre  venus  de  France  à  la  suite  de  Charles  I".  L'architecture  qu'ils  repro- 
duisent est  archaïque,  à  la  date  de  1270;  sa  vigueur  bourguignonne  contraste  avec  la 
mollesse  de  l'architecture  française  du  Midi,  qui  était  destinée  à  triompher  dans  l'Italie  du 
Sud  après  la  victoire  du  comte  de  Provence,  devenu  roi  de  Sicile. 


m 


L'œuvre  originale  et  comme  personnelle  à  laquelle  doit  être  attaché  le  nom  de  l'empe- 
reur qui  adopta  l'art  français,  après  avoir  patronné  l'art  apulien,  avait  été  une  véritable 
Renaissance  de  l'art  antique.  La  tentative  audacieuse  et  prématurée  se  prolongea-t-elle 
après  la  disparition  de  l'homme  extraordinaire  qui  l'avait  suscitée?  La  porte  triomphale  de 
Capoue  eut-elle  une  lignée  qui  mérite  d'être  citée  à  côté  des  monuments  tels  que  l'église 
du  Goleto  et  le  campanile  de  Monte  Sant'Angelo,  descendants  directs  de  Castel  del  Monte? 

L'imitation  de  l'antiquité  se  manifeste,  après  la  mort  de  Frédéric  II,  dans  une  série 
importante  de  sculptures  qui  ont  été  exécutées  pour  une  ville  peu  éloignée  de  Capoue.  Le 
mobilier  de  marbre  conservé  dans  la  cathédrale  de  Sessa  est  aussi  riche  en  bas-reliefs 
qu'en  mosaïques;  les  inscriptions  qui  se  lisent  encore  sur  les  morceaux  démembrés  de 
cette  décoration  magnifique  nomment,  à  coté  du  mosaïste  Taddeo,  le  sculpteur  Peregrino. 
Le  nom  de  ce  dernier  artiste  a  été  gravé  sur  le  candélabre  du  cierge  pascal  au  temps  de 
I'évèque  Giovanni,  qui  siégea  de  1259  à  1283'.  Il  doit  être  identifié  suivant  toute  vraisem- 
blance avec  un  maître  Peregrmus  que  le  roi  Charles  l"  fit  mander  de  Sessa,  au  mois  d'avril 
de  l'année  127.3,  pour  achever  un  ouvrage  que  cet  artiste  lui-même  avait  commencé  dans 
la  chapelle  royale  du  château  de  San  Lorenzo,  près  de  Foggia-. 

Le  socle  du  candélabre  de  marbre,  au  bas  duquel  on  peut  lire  la  signature  à  demi 
effacée  de  Peregrino,  a  la  forme  d'un  autel  antique.  Les  bas-reliefs  qui  tournent  autour  de 
ce  socle  n'ont  aucune  signification  chrétienne.  Entre  des  arbustes  qui  érigent  leur  thyrse 
aux  rameaux  stylisés  à  la  manière  du  hom  des  vieilles  sculptures  byzantines,  trois  femmes 
et  trois  hommes,  drapés  à  l'antique  d'un  vêtement  qui  parfois  laisse  toute  la  poitrine  à  nu, 
tiennent  avec  des  gestes  symétriques  l'un  une  (leur,  l'autre  un  oiseau  ou  un  petit  animal.' 
Le  sculpteur  a  imité  librement  quelque  autel  païen  entouré  de  divinités.  II  sait  d'ailleurs 
représenter  des  sujets  d'art  religieux  sans  copier  servilement  un  morceau  antique.  Sur 

1.  Voir  plus  haut,  p.  604. 

2  Reg  Ang  1272  B  f  167  V;  cité  et  publié  par  Scoi*  (II,  p.  ISS,  „.  1).  D'après  ce  document,  Peregrino  aurait 
e«  charge  d  exécuter  des  vitraux.  ,1  est  possible  qu'il  ail  fait,  à  Sessa  même,  œuvre  de  mosaïste,  out  en  g"  van  sa 
signature  au-dessous  d'un  bas-relief  dépourvu  de  toute  décoration  polychrome. 
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chacune  des  deux  bagues  sculptées  qui  cerclent  la  haute  torsade  de  marbre  et  de  mosaïque, 
des  faisceaux  de  deux  colonnettes  séparent  six  figurines  :  les  unes  représentent  les  ecclé- 
siastiques agenouillés  derrière  levêque  dans  la  cérémonie  du  Samedi-Saint,  où  a  lieu  la 
bénédiction  du  cierge  pascal;  les  autres  forment  un  groupe  de  six  apôtres  vus  à  mi-corps  et 
debout  :  au  milieu  d'eux  saint  Pierre,  patron  do  la  cathédrale  de  Sessa,  tient  les  clefs 
(Pl.  XXVIII)1. 

Les  deux  vers  qui  composent  la  Aère  signature  de  Peregrino  au  pied  du  candélabre 
sont  textuellement  reproduits  au  bas  des  reliefs  du  inarbre  qui  sont  aujourd'hui  assemblés 
contre  la  clôture  du  chœur,  du  côté  de  l'Épitre,  comme  ils  l'étaient  autrefois  pour  former 
la  rampe  de  l'ambon  : 

f  MONERO  DIVINO  DEÇUS  ET  LAUS  SIT  PEREGRINO 
TA  LIA  QUI  SCULPSIT;  OPUS  E.1US  UBIQUE  REFULXIT. 

Sur  une  longue  plaque  rectangulaire,  Jouas  est  représenté  au  moment  où  il  achève  de 
sortir  de  la  gueule  du  monstre  marin  (cetus).  Au-dessus  du  relief  deux  vers  font  pendant 
à  ceux  qui  proclament  le  nom  de  l'artiste  :  ces  vers  commentent  la  leçon  donnée  aux  fidèles 
par  une  image  qui,  depuis  le  xne  siècle,  était  peinte  ou  sculptée  sur  les  rampes  des  amhons. 
La  délivrance  de  Jouas,  enfermé  pendant  trois  jours  dans  le  ventre  du  cétacô,  est  la 
figure  biblique  de  la  résurrection  du  Christ  : 

f  INFERUS   UT  CETUS  JONAM  VOMIT  INDE  REPLETUS 

SIC  KEDDIT  CHRISTUM;  DOCET  HOC  SCRIPTURA  PER  ISTUM. 

Maître  Peregrino  ne  s'est  pas  borné  à  reproduire  l'épisode  le  plus  populaire  de  l'histoire 
de  .louas;  il  n'a  pas  montré  non  plus,  à  la  manière  de  Xicodemo,  le  sculpteur  des  Abruzzes, 
le  navire  d'où  le  prophète  fut  jeté  aux  poissons  et  la  tonnelle  sous  laquelle  il  se  reposa, 
une  fois  sorti  de  sa  prison  vivante.  Une  plaque  à  peu  près  carrée,  placée  au-dessus  du  Jouas 
rendu  à  la  lumière,  met  en  scène  la  prédication  menaçante  du  prophète  à  Ninive  (Ninive) 
devant  un  roi  (rex)  assis  à  terre  parmi  les  habitants  de  la  ville  et  tenant  par  humilité  sa 
couronne  déposée  sur  ses  genoux  : 

+  UHBS  MALA  TE  PLANGE,   COMMISSA  DOLORIBUS  ANGE. 
Il  EX  CUM  PLEBE  GEMIT  DEUS  INDE  PERICULA  DEMIT. 

Après  la  gloire  de  la  résurrection,  les  sculptures  annoncent  la  nécessité  delà  pénitence. 
Le  troisième  relief  n'est  qu'une  décoration  ingénieusement  disposée  pour  remplir  le  triangle 

I.  Ces  Irois  groupes  de  Qguri&es  sont  1res  sommairement  et  inexactement  décrits  par  Seiiulz  et  Salazaro. 
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de  marbre  placé  au-dessus  de  la  longue  plaque  et  à  droite  de  la  plaque  carrée  :  deux  paons 
affrontés  boivent  dans  un  vase  de  forme  archaïque. 

Les  oiseaux  ont  les  attitudes  que,  les  paons  orientaux  prenaient  sur  les  marbres  napo- 
litains du  ixe  siècle.  Quant  aux  figures  humaines,  elles  sont  bien,  pour  la  draperie  et  le  nu, 
l'ouvragé  du  sculpteur  qui  a  groupe  autour  delà  base  du  candélabre  des  demi-dieux,  vêtus 
à  l'antique.  Mais,  dans  les  bas-reliefs  qui  ornaient  l'escalier  de  bambou,  comme  dans  ceux 
qui  entourent  le  candélabre,  l'imitation  de  la  sculpture  romaine  est  libre  et  vivante.  Les 
visages  ronds,  les  yeux  gros,  les  fronts  ridés,  les  barbes  dures  ont  une  rudesse  vigoureuse 
que  les  marbriers  des  sarcopbages  ne  donnaient  point  à  leurs  reliefs.  Le  corps  presque  nu  de 


FlG.  388.  —  JnXAS,  BELIEF  PROVENANT  DE  l'aMBON  DE  SESSA  :  ŒUY 


RE  DE  MAITRE  PEREGRINO 


Jonas,  dont  les  muscles  sont  accusés  par  de  larges  méplats,  a  moins  l'air  d'une  copie  d'après 
l'antique  que  d'une  élude  d'après  nature.  Il  n'est  pas  jusqu'à  la  baleine  qui  ne  soit  un 
énorme  rouget  de  la  Méditerranée  (fig.  388).  Cet  art,  qui  anime  d'un  accent  de  réalité 
actuelle  la  tradition  antique  retrouvée,  continue  en  vérité  dans  quelques  figurines  l'œuvre 
des  sculpteurs  inconnus  qui  ont  donné  une  expression  si  vive  et  comme  une  tension  de 
volonté  redoutable  au  visagedes  bustes  qui  ornaient  la  porte  triomphalede  Capoue.  Peregrino 
a  vu  cette  porte  et  s'en  est  inspiré  :  un  détail  le  prouvera.  Dans  la  scène  de  la  prédication 
de  Jonas,  la  ville  de  Ninive  n'est  pas  seulement  représentée  par  une  muraille  crénelée; 
elle  est  personnifiée  sous  les  traits  junoniques  d'une  femme  qui  ressemble  à  la  Capoue  fidèle 
de  Frédéric  11. 

Ira-t-on  jusqu'à  croire  que  Peregrino  ait  joué  un  rôle  actif  dans  l'atelier  impérial  de 
Campan ie,  dont  l'œuvre  capitale  était  achevée  en  12-10?  Pour  l'admettre,  il  faudrait  avoir 
établi  que  le  sculpteur  du  candélabre  exécuté  sous  le  pontificat  del'évêque  Giovanni,  après 
1259  et  probablement  vers  1270,  est  également  l'auteur  des  reliefs  qui  ornent  le  corps 
même  de  l'ambon,  commencé  avant  1224  et  probablement  achevé  (à  l'exception  de  l'escalier 
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et  de  sa  rampe  couverte  de  reliefs)  du  vivant  de  l'évêque  Pandolfo,  avant  12591.  Les  six 
cariatides  demi-nues,  hommes  et  femmes,  les  prophètes  et  la  sibylle,  les  chapiteaux  ornés 
de  statuettes,  la  frise  oii  pullulent  des  figurines  d'enfants  nus,  sont  bien  des  imitations  de 
l'antique  ;  mais  les  proportions  des  corps  sont  plus  minces  et  le  travail  plus  mou  que  dans 
les  bas-reliefs  signés  par  Peregrino.  Il  est  possible  que  deux  arts  imités  tous  deux  de  l'art 
antique  aient  été  représentés  successivement  à  Sessa  par  deux  maîtres  différents  :  d'abord 
l'art  provincial  de  Campanie,  qui  était  issu  de  l'art  sicilien  arrivé  à  son  apogée  sous  le 
dernier  roi  normand;  puis  une  sculpture  vigoureuse  et  virile  qui  continuait  dans  le  lias- 
relief  la  statuaire  monumentale  ressuscitée  par  l'empereur.  Mais  il  est  possible  également 
que  ces  deux  arts,  l'un  importé  à  Salerne,  l'autre 
créé  à  Capoue,  se  soient  combinés  et  fondus  en 
un  même  artiste. 

Le  candélabre  et  l'ambon  ne  sont  pas  dans 
la  cathédrale  do  Sessa  les  seules  œuvres  de 
Peregrino  ou  de  l'école  féconde  qui  n'a  laissé 
à  l'histoire  que  ce  nom  de  sculpteur. 

Le  porche  de  l'église  a  été  rebâti  au  xui"  siècle. 
C'est  une  copie  des  porches  cisterciens  d'Italie, 
mais  une  copie  dont  les  matériaux  ont  été  tirés 
des  ruines  de  Suessa;  piliers  de  théâtre  romain, 
avec  leurs  colonnes  engagées  d'ordre  toscan, 
fûts  de  granit  oriental  surmontés  de  chapitea  UX  Fig.  389.  —  Détail  du  ponens  de  l.\  cathédrale 

corinthiens  (fig.  3S()j.  L'architrave  du  portail,  qui 

a  été  refaite  en  même  temps  que  le  porche,  est  ornée  de  panthères  bachiques  et  de  masques 
de  tragédie.  La  plus  grande  partie  des  reliefs  est  consacrée  à  des  sujets  religieux;  l'imi- 
tation de  l'antiquité  y  est  presque  aussi  frappante  que  dans  les  morceaux  de  pure  décoration. 
Deux  blocs  de  marbre  font  saillie  au-dessus  des  colonnes  qui  supportent  l'arcade  centrale 
du  porche.  Un  groupe  est  sculpté  dans  chacun  de  ces  blocs  :  d'un  côté,  Adam  et  Eve  ;  de 
l'autre,  Samson  terrassant  le  lion.  Les  corps,  presque  nus,  ont  le  modelé  vigoureux  et 
franc  du  corps  de  Jonas,  dans  le  relief  signé  par  maître  Peregrino. 

Le  saint  dont  le  personnage  et  l'histoire  font  le  sujet  des  autres  reliefs  du  portail  et 
du  porche  est  le  patron  de  la  cathédrale  de  Sessa,  saint  Pierre,  qui,  pour  les  artistes  du 
moyen  âge,  est  inséparable  de  saint  Paul.  Dans  le  tympan  du  portail,  les  deux  apôtres 
sont  debout,  à  droite  et  à  gauche  du  Christ,  sur  un  champ  incrusté  de  mosaïque  d'or.  La 
vie  de  saint  Pierre  est  racontée  en  une  suite  de  reliefs  sur  l'archivolte  centrale  du  porche, 
qui  est  tracée  en  tiers-point Le  récit  est  divisé  en  deux  parties,  dont  chacune  commence 


).  Voir  plus  haut,  p.  603  et  004. 

2.  Ce  récit  très  curieux  de  la  vie  de  saint  Pierre  n'a  été  remarqué  ni  par  Schulz,  ni  par  Salazaro.  Il  a  été  commenté 
pour  la  première  fois  par  le  professeur  C.  Stor.n.uuolo,  d'après  des  photographies  communiquées  par  M-r  Diamaiv, 
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au-dessus  du  chapiteau  et  monte  d'épisode  en  épisode  vers  le  sommet  de  l'arcade  La 
première  partie  est  placée  à  droite  de  l'entrée  :  elle  comprend  les  années  de  l'apostolat  de 
Pierre  en  Orient.  Le  sculpteur  a  suivi  chapitre  par  chapitre  les  Acles  des  Apôtres  : 

1.  Pu  rinceau  d'acanthe,  dans  lequel  est  posé  un  oiseau,  fait  office  de  cul-de-lampe 
à  la  retombée  de  l'archivolte.  Immédiatement  au-dessus,  saint  Pierre,  suivi  de  saint 
Jacques,  guérit  le  boiteux  qui  sort  du  Temple  (templum)  par  la  Belle  Porte  (porta  spec.osa). 
Le  temple  tout  entier  est  une  espèce  de  porte  monumentale;  flanquée  de  deux  tours 
carrées  et  surmontée  d'une  coupole.  Un  personnage  assis  sous  l'arcade  soulève  un  voile. 
Sur  un  pilastre  à  gauche  du  temple,  le  lieu  de  la  scène  est  indiqué  par  les  mots  c.vita 
Jérusalem  (Actes,  III). 

2.  Ananie  (Anama)  tombe  mort  devant  saint  Pierre  el  saint  .Jacques.  Derrière  le  corps, 
qui  est  comme  suspendu  en  l'air,  s'avance  la  femme  du  mort,  Saphira,  la  tête  couverte 
d'un  voile  (Actes,  V). 

:S.  Saint  Pierre,  arrivé  à  Lydda.  guérit  le  paralytique  Enée,  couché  sur  son  lit  (Eneas 
sane).  Derrière  le  malade,  un  homme  en  tunique  tire  la  courtine  (Actes,  IX,  32-34). 

4.  La  ville  de  Césarée  est  représentée  par  une  maison,  à  la  fenêtre  de  laquelle  une 
femme  lève  un  rideau  (CesArla).  Saint  Pierre  se  prosterne  devant  un  ange  qui  lui 
montre  la  maison  de  Cornélius,  le  centurion  de  la  légion  italique.  Dans  le  compartiment 
suivant,  le  saint  bénit  Cornélius,  qui,  vêtu  de  la  cuirasse  à  l'antique,  est  accompagné  ,1e 
deux  personnages  en  tunique.  Le  nom  de  la  ville  d'où  venait  saint  Pierre  (Joppen)  est 
gravé  sur  un  pilastre  de  la  maison  de  Césarée,  en  pendant  au  nom  de  Cornélius.  Sous  un 
édicule  qui  touche  au  précédent,  saint  Pierre  est  endormi.  Il  voit  en  songe  la  main  divine 
dans  un  arc  en-ciel  étoilé,  et,  plus  bas,  «  un  vaisseau  qui  descendait  vers  lui  du  ciel  ouvert, 
comme  une  grande  nappe  liée  par  les  quatre  coins,  et  dans  lequel  il  y  avait  toutes  sortes 
de  quadrupèdes,  de  bêtes  sauvages,  de  reptiles  et  d'oiseaux  du  ciel  »  (Actes,  X,  10-121, 
Le  sculpteur  a  mis  quelque  confusion  dans  la  mise  on  scène  des  événements.  D'après  les 
Actes,  c'est  à  Cornélius,  et  non  à  Pierre,  que  l'ange  apparaît;  Pierre  a  la  vision  des 
animaux  impurs  avant  de  rencontrer  les  envoyés  qui  le  mandent  chez  Cornélius. 

5.  Cependant  l'artiste  s'en  tient  toujours  au  texte  canonique.  Le  récit  do  la  vie  de 
saint  Pierre  en  Orient  se  termine  par  un  groupe  de  trois  bas-reliefs,  qui  suivent  scrupu- 
leusement les  versets  du  chapitre  xn  des  Actes.  Saint  Jacques  (S.  Jacobus)  penche  la  tôle 
devant  le  bourreau  qui  va  le  décapiter'  (XII,  2).  Hérode  (Herodes),  qui  a  commandé  ce 
premier  meurtre,  donne  à  un  soldat  l'ordre  d'arrêter  saint  Pierre  (XII,  3).  L'ange  réveille 
le  saint  dans  sa  prison  (carceres)  ;  il  l'entraîne  au  dehors,  en  passant  devant  les  gardes 
vêtus  de  tuniques  de  mailles  qui  sont  endormis  à  la  porte  (XII,  7-10).  Quelques  figurines 
suivent  la  scène  de  la  délivrance  de  saint  Pierre  et  s'avancent  à  la  file  jusqu'au  fleuron 

évoque  de  Sessa  [Dmerlazioni  délia  Pontifia  Accademia  romana  di  archeologia,  2»  série,  t.  VI  1898  p   169  180-  ni  II) 
C'est  d'après  les  photographies  qui  illustrent  cet  article  qu'ont  été  reproduites  les  trois  ligures  ci-contre.  ' 
I.  Toute  la  partie  supérieure  du  corps  du  bourreau  est  mutilée. 
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qui  marque  le  somme!  de  l'arc  brisé.  Après  un  homme  assis  sons  un  édicule  à  coupole, 
près  d'une  porte  monumentale,  un  paysan  court  vêtu,  les  pieds  dans  un  ruisseau,  a 
saisi  nu  poisson  ;  à  côté  de  lui.  un  nomme  toul  nu.  penche  en  arrière  dans  une  pose  pénible, 
se  l'ail  arracher  une  épine  du  pied  par  un  enfanl  ;  une  femme  à  longue  tunique  tient  sur 
sa  tête  une  corbeille,  et  un  homme  barbu  porte  un  enfant  (fig.  392).  Le  sens  de  ces  figu- 
rines, alignées  de  droite  à  gauche  sans  former  un  groupe,  n'apparail  pas  d'abord;  aucune 
d'elles  ne  peut  revendiquer  un  rôle  dans  l'histoire  de  saint  Pierre. 

Le  récit  des  Actes  de  l'apôtre,  interrompu  en  Orient  après  la  sortie  des  prisons  d'Hérode, 
reprend  à  gauche  de  l'entrée  et  au  bas  de  l'archivolte.  Un  fleuron  d'acanthe  annonce  le 
dépari  d'une  nouvelle  série.  Saint  Pierre  esl  arrivé  à  Rome  (Roma)  ;  après  avoir  franchi  la 
porte  dont  un  gardien  présente  les  clefs,  il  rencontre  aussitôt  saint  Paul,  qui  l'embrasse.  A 
partir  de  ce  relief,  le  sculpteur  laisse  de 
côté  les  Actes  authentiques,  qui  ne 
suivent  pas  saint  Pierre  en  Italie,  et  se 
conforme  au  texte  des  Actes  apocryphes 
du  pseudo-Marcellus1. 

1.  Simon  le  Magicien,  donl  saint 
Pierre  venait  combattre  les  prestiges, 
entre  en  scène  sur  le  porche  de  Sessa 
aussitôt  après  la  rencontre  des  deux 
apôtres.  C'est  une  sorte  de  gnome  à  la  tète  énorme,  coiffé  d'un  bonnet  rond  en  forme  de 
turban.  Il  désigne  du  geste  saint  Pierre  et  saint  Paul  à  sa  femme  Hélène  qui,  la  tête  voilée 
et  le  sein  demi-nu,  se  montre  derrière  un  rideau. 

2.  Les  deux  apôtres  et  le  mage  comparaissent  (levant  l'empereur  Néron  (Nr.no  imp.) 
assis  sur  son  trône. 

3.  La  lutte  est  engagée  entre  les  miracles  diaboliques  et  les  miracles  divins.  En 
présence  de  Néron,  le  magicien  (Simon  majus)  a  fait  apparaître  deux  chiens  infernaux; 
saint  Pierre,  toujours  suivi  de  saint  Paul,  arrête  les  monstres  en  leur  présentant  un 
morceau  de  pain  qu'il  vient  de  bénir. 

4.  Simon,  pour  attester  sa  puissance  magique,  a  proposé  à  l'empereur  de  se  laisser 
décapiter  dans  un  cachot  entièrement  noir;  il  se  faisail  fort  d'apparaître  le  troisième  jour 
ressuscité.  Cependant  il  prépare  un  bélier  qui  doit  tenir  sa  place.  Dans  le  bas-relief,  le 
bourreau  lève  son  épée,  tandis  que  le  magicien  Simon  majus)  s'apprête  à  sortir;  sous 
Pédicule  voisin,  l'homme  regarde  la  tète  d'animal  qu'il  vient  de  trouver  dans  le  sang. 

1  11  édifice  à  deux  tours  carrées  sépare  cet  épisode  obscur  de  la  légende  fameuse 
qui  racontait  la  plus  audacieuse  tentative  de  Simon  et  sa  lin  tragique.  Un  tréteau  assez 
misérable  ligure  au  milieu  de  la  composition  la  tour  bâtie  par  Néron  et  du  haut  de  laquelle 


Fie.  :»o. 
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Rrlief  du  porche  DE  SKS>a. 


I.  Stornaiçolo,  ûrt.  cite,  p.  172. 
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le  Magicien  devait  prendre  son  vol.  Les  assistants  sont  nombreux:  derrière  l'empereur 
assis,  quatre  hommes  en  tunique  et  en  chlamyde;  de  l'autre  côté,  trois  hommes,  dont  l'un 
a  des  moustaches  et  porte  turban.  Les  deux  apôtres  sont  en  prière,  tandis  que  Simon  s'est 
élancé,  porté  par  deux  diables  nus  comme  des  génies  antiques  (fig.  390). 

Les  personnages  qui  suivent  jusqu'au  fleuron  terminal  n'ont  pas  plus  de  rapport  avec 
l'histoire  de  saint  Pierre  que  ceux  qui  leur  font  pendant  sur  le  segment  d'arc  opposé.  Un 
homme  est  assis,  le  front  couronné;  d'une  main,  il  soutient  son  manteau  dont  les  plis 
débordent  de  fleurs  cueillies  ;  de  l'autre,  il  élève  un  bouquet  de  fleurs.  Devant  ce  roi  mysté- 
rieux, quatre  paysans  marchent  à  la  lile,  portant  une  hotte  pleine  de  fruits,  un  boyau,  une 
bêche,  un  panier  rempli  de  fruits  arrondis  comme  ceux  qui  garnissent  la  hotte  (fig.  391). 
Pour  comprendre  quelque  chose  à  la  signification  de  ces  figurines,  il  faut  rapprocher  l'un  de 
l'autre  les  deux  personnages  qui  sont  assis  aux  deux  extrémités  de  la  file  qui  est  interrom- 
pue par  le  fleuron  central.  L'homme  assis  sous  une  arcade  surbaissée  qui  représente 
l'intérieur  d'une  habitation  est  (ont  encapuchonné  de  fourrure.  Il  présente  ses  mains  à  un 
foyer  dont  la  flamme  monte  en  torsade.  C'est  par  une  figurine  toute  semblable  que  les 
sculpteurs  du  Nord  personnifient,  dans  leurs  calendriers  en  bas-relief,  le  mois  de  Janvier  ou 
celui  de  Février.  Le  prince  assis  en  plein  air,  qui  porte  couronne  et  lient  un  bouquet,  c'est  le 
roi  Printemps  des  mêmes  calendriers,  le  mois  de  Mai.  Les  huit  autres  paysans  rappellent 
les  travailleurs  des  champs  qui  complétaient  le  calendrier  en  images  sur  les  portails  des 
cathédrales.  11  manque  deux  figurines  pour  compléter  la  série  des  douze  mois  ;  la  plupart 
des  figures  sont  des  silhouettes  rustiques  dont  aucun  attribut  ne  caractérise  l'occupation. 
Mais  les  deux  ligures  opposées  de  Janvier  et  de  Mai  prouvent  avec  évidence  que,  pour 
combler  une  lacune  laissée  entre  les  deux  périodes  de  l'apostolat  de  saint  Pierre,  en  Orient 
et  à  Rome,  le  sculpteur  s'est  souvenu  assez  confusément  de  quelques  images  des  Mois, 
analogues  à  celles  qui  se  suivaient  sur  les  chapiteaux  du  cloître  de  Santa  Sofia,  à  Bénévent. 

Quelques  détails  du  décor  dans  lequel  se  groupent  les  figurines  attestent  que  ce  sculp- 
teur était  un  Campanien  qui  travaillait  vers  le  milieu  du  xme  siècle  :  les  coupoles  godron- 
nées  qui  surmontent  le  temple  de  Jérusalem  et  Pédicule  placé  entre  la  mort  d'Ananie  et  la 
guérison  d'Enée,  la  coupole  entourée  d'une  série  d'arcs  entrecroisés,  à  côté  de  laquelle  est 
assis  le  personnage  qui  représente  un  Mois  d'hiver  (fig.  392),  imitent  d'une  façon  sommaire 
l'intérieur  et  l'extérieur  de  la  coupole  élevée  sur  le  sanctuaire  delà  cathédrale  de  Caserta 
Vecchia  (fig.  392  et  283).  L'homme  au  turban  qui  regarde  la  chute  de  Simon  le  Magicien  peut 
être  une  silhouette  de  Sarrasin  vue  à  la  cour  de  Frédéric  II  ou  de  Manfred.  Mais  la  plupart 
des  costumes  et  des  architectures  ont  des  formes  imitées  de  l'art  antique.  L'exécution  des 
petits  personnages  aux  têtes  énormes  qui  sont  les  acteurs  des  Miracle»  de  saint  Pierre  et  les 
images  allégoriques  des  Mois  est  beaucoup  plus  grossière  et  plus  molle  que  celle  du  Samson 
et  de  l'Adam.  Cependant,  si  ces  dernières  figurines  peuvent  être  attribuées  à  maître  Peregrino 
en  personne,  les  autres  reliefs  sont  assurément  l'œuvre  d'un  collaborateur  ou  d'un  disciple 
de  ce  sculpteur.  Dans  l'histoire  de  saint  Pierre,  la  ville  de  Césarée,  représentée  par  un 
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édicule,  est  personnifiée,  comme  Ni  ni  ve  dans  l'histoire  de  Jonas,  par  un  énorme  buste  de 
femme  qui  apparaît  entre  deux  toits.  L'auteur  anonyme  des  reliefs  de  l'archivolte  se  souvient, 
comme  Peregrino,  de  la  porte  triomphale  de  Capoue  :  l'arcade  surmontée  d'une  coupole 
auprès  de  laquelle  est  assis  l'homme  qui  se  chauffe  devant  le  feu  du  mois  de  Janvier  est 
ornée  de  deux  bustes  qui  se  font  pendant  {fig-  392),  comme  ceux  de  Pietro  délia  Vigna  et 
de  l'autre  ministre  de  Frédéric  II. 

Capoue  a  été  probablement  le  centre  vivant  de  l'école  où  se  sont  formés  les  sculpteurs 
qui  ont  décoré  l'ambon  et  le  porche  de  la  cathédrale  de  Sessa.  Cette  école  a  laissé  des  œuvres 
depuis  longtemps  mutilées  dans  les  deux  villes  dcGaète  et  de  Naples.  Il  ne  reste  de  l'ancien 
ambon  de  la  cathédrale  de  Gaète  que  les  deux  rampes  sculptées  de  l'escalier,  qui  ont  été 
transportées  sous  l'arcade  inférieure  du  campanile.  Sur  l'une  de  ces  rampes,  Jonas  est 


Fig.  391.  Fig.  392. 

Représentations  des  mois.  PonciiE  de  sessa. 

englouti  par  la  haleine;  sur  l'autre,  il  est  vomi  par  elle.  Le  corps  du  prophète,  entièrement 
nu,  est  modelé  avec  moins  de  vigueur  que  les  reliefs  de  l'ambon  de  Sessa;  le  monstre, 
énorme  et  puissant,  a  une  queue  de  dragon,  dont  les  écailles  sont  nettement  ciselées;  les 
ondulations  de  l'eau  sont  indiquées  par  de  fines  gravures. 

La  petite  chapelle  de  Santa  Maria  del  Principio,  ouverte  à  côté  du  sanctuaire  de  Santa 
Restituta,  la  première  cathédrale  de  Naples,  contient  deux  plaques  de  marbre  couvertes 
de  reliefs,  qui  ont  donné  lieu  à  d'étranges  erreurs  '.-  Ces  plaques  semblent  avoir  fait  partie 
de  deux  ambons  élevés  dans  le  chœur  de  Santa  Restituta;  les  anciens  historiens  des  cathé- 
drales de  Naples  ont  répété  que  ces  ambons  provenaient  de  l'église  de  la  Stephania,  la 
seconde  cathédrale  de  Naples.  Les  reliefs  encastrés  l'un  en  face  de  l'autre  dans  les  parois 
latérales  de  l'obscure  chapelle  ont  passé  ainsi  et  passent  encore  pour  des  sculptures  con- 
temporaines du  duché  de  Naples. 

Chacune  des  deux  plaques  de  marbre  es!  divisée  en  quinze  compartiments,  profonds 
comme  les  caissons  d'une  voûte  romaine  et  encadrés  de  feuilles  d'acanthe.  Sauf  sur  la 
dernière  file,  les  reliefs  se  suivent  d'un  compartiment  à  l'autre.  Par  une  anomalie  singu- 
lière, le  récit  procède  de  droite  à  gauche  (Pl.  XXXI V). 

1.  Dans  son  grand  ouvrage  sur  le  duché  de  Naples,  Bartolommeo  Capasso  a  reproduit  ces  deux  plaques  d'après  une 
photographie  médiocre  (Pl.  XIV  et  XV).  Il  cile,  dans  une  note  de  son  texte,  les  opinions  des  anciens  auteurs  sur  la  pro- 
venance des  précieux  fragments,  sans  formuler  de  conclusion  (Monumcnta  Xeap.  Llucatus,  I,  2e  partie,  p.  166,  n.  4  et  167), 
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L'une  des  plaques  est  tout  entière  consacrée  à  l'histoire  de  Joseph  '. 

I.  -  Joseph  en  présence  «le  ses  frères  raconte  à  Jacob,  son  père,  le  songe  qui  lui 
promet  la  puissance. 

II.  -  Jacob,  assis  sous  un  édieule  à  coupole,  envoie  Joseph  garder  les  troupeaux  avec 
ses  frères.  Le  jeune  homme  sort,  son  bâton  sur  l'épaule;  devant  lui  est  assis  un  chien;  un 
énorme  oiseau  est  perché  dans  une  volute  d'acanthe  qui  tient  la  place  d'un  arbre. 

III.  -  Joseph  est  abi  mè  dans  la  citerne;  le  groupe  de  ses  frères  va  s'éloigner- 

des  moulons  restent  groupés  devant  la  margelle. 

IV.  -  Les  fils  de  Jacob  présentent  à  leur  père  la  robe  de  Joseph  teinte  dans  le  sang  d'un 
bouc;  le  vieillard,  assis  devant  un  édieule  à  deux  frontons,  déchire  ses  vêtements. 

V.  -  Joseph  est  vendu  aux  Madianites,  dont  l'un  porte  un  ample  turban;  le  jeune 
homme,  petit  comme  un  enfant,  est  déjà  juché  sur  le  dos  d'un  chameau  qui,  près  des 
hommes,  a  la  taille  d'un  dogue. 

VI.  -  Les  Madianites  revendent  Joseph  à  Putiphar,  eunuque  de  Pharaon;  la  femme 
de  Putiphar  se  montre  à  une  fenêtre  de  la  maison. 

VII.  -  La  femme  de  Putiphar,  assise  sur  sa  couche  dont  les  rideaux  volenl  saisit  le 
manteau  de  Joseph  ;  le  jeune  Hébreu  sort  de  la  maison  et  s'échappe. 

VIII.  -  Joseph,  tenu  par  deux  gardes,  comparait  devant  Putiphar.  La  femme  de 
1  Egyptien  montre  le  manteau  comme  une  preuve  de  l'attentat. 

IX.  -  Dans  la  prison,  dont  les  tours  et  la  coupole  centrale  sont  ornées  ,1e  rinceaux 
sculptes,  Joseph  explique  les  songes  de  l'echanson  et  du  panetier,  tous  deux  à  genoux 

un  versant  le  vin  dans  la  coupe,  l'autre  portant  la  corbeille  sur  sa  tète.  Comme  dans  les 
songes  prophétiques,  un  sarment  ,1e  vigne  serecourbe  au-dessus  de  l'échanson,  et  des  épis 
se  dressent  au-dessus  du  panetier. 

X.  -  Le  Pharaon,  couché  dans  un  lit  sur  lequel  s'agitent  deux  courtines  voit  en 
songe  les  vaches  et  les  épis. 

XL  -  Joseph,  amené  devant  le  trône  du  Pharaon  au  milieu  des  courtisans,  explique 
le  songe. 

XII.  —  Joseph  est  promené  dans  un  chai-  royal  à  travers  l'Égyptë. 

XIII.  -  En  prévision  de  la  famine  annoncée  par  le  songe  du  Pharaon,  Joseph  fait 
amasser  le  blé  dans  les  magasins  et  dans  les  greniers. 

XI\ .  —  La  coupe  de  Joseph  est  retrouvée  dans  le  sac  de  Benjamin. 
XV.  -  Devant  la  porte  d'un  édifice,  Joseph  embrasse  son  père  Jacob,  qui  vient  en 
Lgypte  avec  tous  ses  fils. 
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L'une  des  plaques  est  tout  entière  consacrée  à  l'histoire  de  Joseph  i 
1.  -  Joseph  en  présence  de  ses  frères  raconte  à  Jacob,  son  père,  le  songe  qui  lui 
promet  la  puissance. 

H.  -  Jacob,  assis  sous  un  édicule  à  coupole,  envoie  Joseph  garder  les  troupeaux  avec 
ses  frères.  Le  jeune  homme  sort,  son  bâton  sur  l'épaule;  devant  lui  est  assis  un  chien  -  un 
énorme  oiseau  est  perché  dans  une  volute  d'acanthe  qui  tient  la  place  d'un  arbre 

"I-  -  Joseph  est  abandonné  dans  la  citerne;  le  groupe  de  ses  frères  va  seloi-ner- 
des  moutons  restent  groupés  d&vant  la  margelle. 

IV  -  Les  (ils  de  Jacob  présentent  à  leur  père  la  robe  de.  Joseph  teinte  dans  le  sang  d'un 
bouc;  le  vieillard,  assis  devant  un  édicule  à  deux  frontons,  déchire  ses  vêlements 

V.  -  Joseph  est  vendu  aux  Madianites,  dont  l'un  porte  un  ample  turban;  le  jeune 
homme,  petit  comme  un  enfant,  est  déjà  juché  sur  le  dos  d'un  chameau  qui,  près  des 
hommes,  a  la  taille  d'un  dogue. 

VI.  -  Les  Madianites  revendent  Joseph  à  Putq.har.  eunuque  de  Pharaon  ;  la  femme 
de  I  utiphar  se  montre  à  une  fenêtre  de  la  maison. 

VIL  -  La  femme  de  Putiphar,  assise  sur  sa  couche  dont  les  rideaux  v„l,„|  saisit  le 
manteau  de  Joseph;  le  jeune  Hébreu  sort  de  la  maison  et  s'échappe. 

VIII.  -  Joseph,  tenu  par  deux  gardes,  comparait  .levant  Putiphar.  La  femme  de 
1  Lgyptien  montre  le  manteau  comme  une  preuve  de  l'attentat. 

IX.  -  Dans  la  prison,  dont  les  tours  et  la  coupole  centrale  sont  ornées  ,1e  rinceaux 
sculptés,  Joseph  explique  les  songes  de  Iéchanson  et  du  panetier,  tous  deux  à  genoux 

un  versant  le  v.n  dans  la  coupe,  l'autre  portant  la  corbeille  sur  sa  tète.  Comme  dans  les 
-nges  prophétiques,  un  sarment  de  vigne  serecourbe  au-dessus  de  leehanson.  et  des  épis 
•se  dressent  au-dessus  du  panetier. 

X  -  Le  Pharaon,  couché  dans  un  lit  sur  lequel  s'agitent  deux  courtines,  voit  en 
songe  les  vaches  et  les  épis. 

XL  -  Joseph,  amené  .levant  le  trône  du  Pharaon  au  milieu  des  courtisans,  explique 
le  songe.  1  1 

XII.  -  Joseph  est  promené  dans  un  char  royal  à  travers  l'Égypte. 

XIII.  -  En  prévision  de  la  famine  annoncée  par  le  songe  du  Pharaon,  Joseph  fait 
amasser  le  blé  dans  les  magasins  et  clans  les  greniers. 

XIV.  -  La. coupe  de  Joseph  est  retrouvée  dans  le  sac"  de  lien ja min. 

XV.  -  Devant  la  porte  d'un  édifice,  Joseph  embrasse  son  père  Jacob,  qui  vient  ,,, 
Lgypte  avec  tous  ses  lils. 
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HISTOIRES  DE  JOSEPH,  DE  DANIEL  ET  DE  SAMSON  ;   LES  SAINTS  CAVALIERS 
RELIEFS  en'  marbre  conservés  dans  l'ancienne  cathédrale  de  Santa   Restituta,  a  Naples 

Milieu  du  XIIIe  siècle. 
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Sur  la  seconde  plaque,  les  reliefs  qui  forment  la  Aie  du  milieu  résument  la  vie  épique 
de  Samson  en  cinq  épisodes.  Le  héros  chevelu  tue  mille  Philistins  avec  la  mâchoire 
d'âne  (6);  au  milieu  du  champ  de  bataille  jonché  de  cadavres,  il  brandit  les  morts  comme 
des  massues  (7);  il  lance  des  renards,  qui  ont  à  la  queue  un  flambeau  allumé,  au  milieu 
des  blés  de  ses  ennemis  (8);  Dalila  fait  couper  les  cheveux  de  son  époux,  dont  les  Philistins 
armés  se  saisissent  (9);  enfin  Samson  aveugle,  dont  les  cheveux  ont  repoussé  par  miracle, 
avance,  appuyé  sur  son  bâton,  vers  la  salle,  du  festin,  dont  l'enfant  qui  lui  sert  de  guide 
lui  indique  l'entrée  (10). 

Au-dessus  de  l'histoire  du  héros  biblique,  le  martyre  de  saint  Janvier,  le  palron  de  Naples, 
est  raconté  suivant  les  actes  rédigés  au  ix'  siècle  par  le  diacre  Jean.  Le  premier  épisode  1 1  ) 
est  mutilé  et  indistinct,  Dans  le  second  compartiment,  le  saint,  vêtu  d'une  tunique,  est 
amené  devant  le  juge  Timothée  (2).  Saint  Janvier  est  jeté  dans  une  fournaise  ardente,  dont  les 
llammes  s'écartent  pour  atteindre  les  bourreaux  (3);  il  est  ramené,  complètement  nu,  devant 
le  juge  (4);  dans  l'amphithéâtre  de  Pouzzoles,  deux  lions  se  prosternent  à  ses  pieds  (5). 

Les  cinq  derniers  compartiments  m"  11-15)  sont  remplis  par  des  images  de  saints 
qui  forment  un  groupe,  sans  être  alignés  dans  un  ordre  hiérarchique.  Ce  sont  les 
saints  cavaliers  honorés  par  l'Église  grecque  :  Georges  et  Théodore  percent  de  leurs  lances 
deux  dragons,  dont  l'un  a  un  mufle  de  lion,  l'autre  une  crête  de  basilic;  Démétrius  a 
désarçonné  l'hérétique  Arius;  Placidas  bande  son  arc  dans  la  direction  du  cerf  dont  les 
andouillers  portent  l'apparition  miraculeuse  d'un  Emmanuel  bénissant. 

L'exécution  de  ces  bas-reliefs  a  des  finesses  d'ivoire.  11  est  probable  qu'un  coffret 
byzantin  aura  donné  les  modèles  des  saints  cavaliers  et  du  Christ  imberbe  au  front  énorme 
qui,  entre  les  andouillers  du  cerf  prodigieux,  bénit  saint  Placidas.  Mais  on  ne  peut 
découvrir  aucune  ressemblance  entre  les  scènes  de  l'histoire  de  Joseph  qui  se  suivent  sur 
les  grandes  plaques  de  Santa  Restituta  et  les  douze  représentations  du  même  sujet  qui 
décorent  le  célèbre  coffret  de  la  cathédrale  de  Sens.  Le  sculpteur  campanien  qui  a  raconté 
les  trois  histoires  de  Joseph,  de  Samson  et  de  saint  Janvier,  imite  les  marbres  romains  sans 
prendre  pour  intermédiaire  les  ivoires  byzantins  à  travers  lesquels  se  perpétuaient  quelques 
traditions  do  l'art  antique.  Cet  artiste  ne  semble  pas  se  souvenir  des  ivoires  campaniens  à 
sujets  bibliques,  tels  que  l'ivoire  de  Salerne.  11  n'existe  en  vérité,  dans  toute  l'Italie  méri- 
dionale, qu'une  série  de  reliefs  qui  puissent  être  rapprochés  des  reliefs  de  Santa  Restituta  : 
c'est  l'histoire  de  saint  Pierre  sculptée  sur  le  porche  de  la  cathédrale  de  Sessa.  Dans  les 
reliefs  de  Naples,  comme  dans  ceux  de  Sessa,  les  figurines  ont  la  tète  trop  grosse  et  les 
jambes  trop  grêles.  Le  Madianite  qui  achète  Joseph (V)  a  le  turban  du  Sarrasin  qui  assiste  à 
la  tentative  suprême  de  Simon  le  Magicien.  La  maison  de  Jacob  a  les  mêmes  frontons  à  l'an- 
tique (I.  IV)  et  la  même  coupole  godronnée  (II)  que  la  maison  du  centurion  Cornélius.  La  pri- 
son de  Joseph  (IX)  est  enguirlandée  des  mêmes  rinceaux  que  la  prison  de  saint  Pierre.  Un 
oiseau  est  posé  dans  la  volute  d'acanthe  qui  s'enroule  au-dessus  de  la  tête  de  Joseph,  sur  le 
relief  qui  représente  le  départ  du  jeune  homme  (II),  comme  dans  la  volute  qui  est  placée 
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sur  le  porche  de  Sessa,  au  frontispice  des  Actes  de  saint  Pierre.  Rideaux  et  tentures  se  sou- 
lèvent et  volent  sur  les  reliefs  de  Naples  comme  sur  ceux  de  Sessa.  Une  chouette,  dont  aucun 
texte  ne  justifie  la  présence,  est  posée  sur  un  arbre  qui  se  dresse  derrière  Samson  (8),  comme 
sur  l'édifice  dans  lequel  les  deux  apôtres  et  Simon  le  Magicien  comparaissent  devant  Néron. 
Le  corps  de  Samson,  couché  sur  les  genoux  de  Dalila  et  de  l'un  des  Philistins  (9),  semble 
suspendu  en  l'air,  à  la  façon  d'Ananie  tombant  devant  les  pieds  des  Apôtres.  Le  torse 
vigoureux  de  saint  Janvier  est  modelé  par  méplats  comme  celui  du  .lonas  sculpté  sur  la 
rampe  de  l'amhon  de  Sessa.  Si  exactes  sont  les  ressemblances  jusque  dans  les  détails 
minimes  que  le  sculpteur  de  Sessa  et  le  sculpteur  de  Naples  peuvent  passer  pour  un  seul 
et  même  artiste. 

Les  reliefs  de  Santa  Restituta  ont  été  ciselés  par  leur  auteur  avec  bien  plus  de  soin  que 
les  reliefs  du  porche  de  Sessa  ;  ils  n'ont  pas  souffert  des  intempéries.  Aussi  doivent-ils  être 
mis  en  lumière  comme  un  document  d'importance  capitale  pour  l'histoire  de  l'école  dont 
maître  Peregrino  est  le  seul  représentant  connu.  Les  petites  scènes  de  l'histoire  de  Joseph, 
avec  leur  décor,  donnent  uni'  idée  du  raffinement  que  l'imitation  de  l'antiquité  avait  atteint 
dans  l'art  impérial  de  Campanie.  Le  mobilier,  après  l'architecture,  prend  des  formes  antiques. 
La  frise d'oves  et  de  rais-de-cœur  qui  décore  le  soubassement  du  trône  du  Pharaon  (XI)  est 
d'un  style  aussi  pur  que  celle  qui  règne  sur  les  archivoltes  de  deux  fenêtres  de  Castel  del 
Monte  ;  les  mufles  de  lions  qui  tiennent  les  marteaux  des  portes  ont,  dans  leur  petitesse,  bien 
plus  d'ampleur  que  les  monstres  en  haut  relief  des  portes  de  bronze  de  Bénévent(Xflf,  XV). 
Le  lit  du  Pharaon,  abrité  sous  un  fronton  qui  fait  penser  à  l'entrée  monumentale  de  Castel 
del  Monte,  a  pour  support  deux  sirènes  au  torse  nu.  Le  siège  de  Jacob  (II)  est  un  véritable 
trône,  dont  les  pieds  terminés  en  grilles  de  lion  et  les  bras  terminés  en  buste  de  femme 
ont  presque  la  grâce  des  œuvres  florentines  du  xv"  siècle. 

De  tels  détails  ont  leur  prix  et  leur  intérêt,  même  réduits  en  miniature.  Le  sculpteur 
des  bas-reliefs  de  Santa  Restituta  et  celui  des  bustes  de  Capoue  ont  obéi  à  une  même  concep- 
tion de  l'art  dont  un  souverain  avait  donné  la  formule.  Il  faudra  se  souvenir  de  l'histoire 
de  Joseph  et  des  batailles  de  Samson,  si  l'on  veut  se  faire  une  idée  de  ce  (pie  pouvaient 
être  ces  bas-reliefs  que  Sannelli  a  vus  encore  au  milieu  du  xvi"  siècle  sons  l'arche  triom- 
phale du  pont  de  Capoue,  et  qui  représentaient,  dit-on,  «les  victoires  et  les  trophées  de 
l'empereur  ». 


IV 

La  sculpture  monumentale  de  style  antique,  dont  les  reliefs  de  Sessa  et  de  Naples  sont 
comme  la  monnaie,  ne  perdit  pas,  après  la  mort  de  Frédéric  II,  l'ambition  de  créer  des 
statues  de  ronde  bosse  et  des  œuvres  plus  grandes  que  nature.  La  cathédrale  de  Ravello 
possède  un  buste  célèbre,  qui  est  cité  depuis  plus  de  trente  ans  à  côté  des  trois  bustes  de 
Capoue.  Ce  buste  représente  une  femme  couronnée,  dont  les  oreilles  sont  parées  de  longs 
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pendants  de  perles.  11  est  placé  au  moins  depuis  quatre  siècles  au-dessus  de  l'arcade  qui 
surmonte  l'entrée  de  l'escalier  de  l'ambon  donné  à  la  cathédrale  par  le  noble  et  riche 
marchand  Nicola  Rufolo. 

La  tète  de  marbre  avait  encore  des  admirateurs  au  milieu  du  xvi"  siècle.  En  1540,  le 
vice-roi  Pedro  de  Tolède  se  fit  apporter  cette  tête  à  Naples,  comme  un  précieux  objet  d'art 1  ; 
il  dut  la  restituer  au  bout  de  quelques  jours,  sur  les  instances  des  notables.  Le  retour  du 
chef-d'œuvre  fut  pour  toute  la  petite  ville  de  Havello  une  fête  publique  ;  de  même, 
quelques  années  plus  tard,  la  démolition  de  la  porte  triomphale  de  Frédéric  II,  décrétée  par 
le  duc  d'AIbe,  devait  être  pour  Capoue  un  sujet  de  deuil  public. 

11  semble  qu'au  temps  de  don  Pedro  de  Tolède  le  buste  de  Itavello  passât  pour  une 
madone-.  Au  commencement  du  xvm»  siècle,  Pansa,  l'historien  d'Amalfi,  prend  la  tète  de 
marbre  pour  une  effigie  de  la  «  reine  Jeanne  »,  la  fameuse  Jeanne  II,  dont  les  débauches 
étaient  légendaires  dans  le  peuple  napolitain  Schulz,  en  étudiant  l'ambon  de  Havello.  crut 
avoir  lu  sur  le  monument  lui-même  et  le  nom  de  l'artiste  qui  avait  sculpté  le  buste  et  le 
nom  de  la  femme  dont  le  buste  était  le  portrait.  Sur  la  rampe  de  l'escalier  dont  le  buste 
orne  l'entrée,  l'inscription  suivante  est  gravée  en  onciales  nettes  et  magnifiques  : 

VIRGINIS  ISTL'D  OPUS  RURULUS  NIGOI.AUS  AMOUR 
VIR  SICLIGAITE  PATR1EMJICAVIT  0N0RE. 
EST  MATHEUS  AR  HIIS  URSO  JACOBUS  QUOQUE  NATUS 
MAURUS  ET  A  PRIMO  LAURENTIUS  EST  GENERATUS. 
HOC  TIBI  SIT  GRATUM  PIA  VIRGO  PRECAREQUE  NATUM 
UT  POST  ISTA  BON  A  DET  EIS  CELESTI A  DONA. 
LAPSIS  MILLENIS  BIS  CENTUM  BISQUE  TRICENIS 
CHRISTI  BIS  SENIS  ANNIS  AB  ORIGINE  PLENIS.  ' 
EGO  MAGISTEB  NICOLAUS  DE  BARTH0L0ME0  DE  FOGIA  MARMORARIL'S  HOC  OPUS  FECI. 

D'après  cette  inscription,  l'ambon  a  été  exécuté  par  maître  Nicolas,  fils  de  ce  Barto- 
lommeo  de  Foggia  qui  était,  en  1223,  l'un  des  prptomagistri  de  Frédéric  II  en  Apulie. 
Que  Nicola  Rufolo  ait  employé  un  artiste  de  Foggia,  que  même  il  ait  fait  venir  cet 
artiste  tout  exprès  pour  exécuter  à  Rayello  une  œuvre  mémorable,  rien  de  plus  simple 
à  expliquer  :  le  puissant  manieur  d'argent  dont  les  vaisseaux  faisaient  le  commerce  de 
l'Orient  avait,  comme  plusieurs  des  grands  marchands  amalfitains '•,  des  comptoirs  et 

I.  «  Recordo  corne  neldicto  mese  el  annn,  lo  vecere  spagnuolo,  nominato  don  Petro  di  Toledo,  mando  par  la  testa  de 
marmora  chesta  al  [ictorio  de  lo  episcopato  (Protocole  du  notaire  Bernardo  Battinnelli  de  liavello,  cité  par  M.  Caueiu, 
Storia  di  Amalfi,  2»  éd.,  II,  p.  313,  n.  1). 

ï.  «  ...  Per  gratia  de  la  gloriosa  Vergine  Maria...  in  pochi  di  retornù  dicla  testa  ;  de  la  i|uale  tucta  quesla  Cita  resto 
mal  contenla  quando  se  ne  portù,  et  par  lo  retorno  se  ne  fece  festa  et  allegria,  et  la  Université  ne  dispese  de'  buoni 
ducali.  Deo  gratias  semper  dicamus  ;  Deo  gratias.  »  (Vnd.) 

3.  F.  Pansa,  hloria  di  Amalfi,  Naples,  1721,  II,  p.  83. 

4.  Sur  les  Amallilains  en  Pouille  au  su"  et  au  JEHI"  siècle,  voir  G.  Vvro./r  Commerce  et  les  Mareliamls  dam  l'Italie  méri- 
dionale au  Mil*  et  au  xiv>'  siècle;  Paris,  Fonlemoing,  1901,  p.  1 84-1 SG. 
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do  grandes  propriétés  en  Pouille'.  Quant  à  la  femme  qui  avait  posé  avec  ses  joyaux 
pour  le  buste  couronné,  Schulz  laissait  entendre  qu'elle  pourrait  bien  être  la  propre 
femme  de  l'opulent  donateur,  nommée,  dans  le  second  vers  de  l'inscription,  Sigligaita 
Rufolo-. 

L'hypothèse  que  Schulz  avait  présentée  avec  une  prudente  réserve  fut  acceptée 
comme  un  fait  établi,  presque  aussitôt  après  la  publication  posthume  do  l'ouvrage  du 
savant  saxon  (1860).  Crowe  et  Cavalcaselle  décrivent  le  buste  de  Ravello  sous  le  nom  de 
Sigligaita3;  Salazaro  le  reproduit  sous  ce  même  nom1.  La  femme  du  marchand  de  Ravello 
est  citée  désormais  par  tous  les  archéologues  d'Italie,  d'Allemagne  et  de  France,  à  côté  de 
Pietro  délia  Vigna,  dont  le  portrait  idéalisé  est  au  musée  de  Capoue. 

Les  deux  noms  du  modèle  et  do  l'artiste  ont  été  révoqués  en  doute  par  M.  Filangieri  di 
Candida.  Dans  un  article  rapide,  qui  est  riche  en  aperçus  ingénieux,  le  critique  napolitain  a 
soutenu  que  l'auteur  du  buste  ne  devait  pas  être  identifié  avec  l'auteur  de  l'ambon  ;  il  voit 
toujours  dans  le  buste  un  portrait  d'une  patricienne  de  Ravello;  cette  dame  n'est  plus  la 
femme  de  Nicola  Rufolo,  mais  sa  bru,  Anna  délia  Marra,  femme  de  Matteo  Rufolo,  le  dona- 
teur du  tabernacle  de  la  cathédrale8.  Il  faut  confronter  ces  hypothèses  nouvelles  avec  les 
hypothèses  devenues  traditionnelles  et  choisir  entre  elles  ou  découvrir  d'autres  solutions 
possibles  de  l 'énigme. 

L'ambon  sur  lequel  se  trouve  posé  le  buste  est  une  œuvre  d'art  composite.  Mosaïques 
et  sculptures  ne  peuvent  être  attribuées  au  mémo  artiste:  seul  le  travail  do  marbrier  est 
l'œuvre  de  Nicola  do  Foggia.  Les  sculptures  reproduisent  pour  la  plupart  des  motifs  de 
décoration  qui  ont  été  employés  an  xiii"  siècle  dans  des  monuments  apuliens  ;  les  chapiteaux 
à  crochets  et  à  collerette  sont  des  imitations  originales  do  modèles  français,  exactement 
comparables  à  celles  qu'ont  exécutées  les  sculpteurs  des  chapiteaux  conservés  sous  le 
porche  de  San  Domenico  de  Corato  et  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Loggia.  Les  formes 
sont  plus  développées  et  plus  riches  que  celles  des  chapiteaux  signés  par  Alfano  de  Termoli  ; 
le  relief  gras  des  folioles  et  des  volutes  l'ail  penser  aux  œuvres  opulentes  et  bizarres  d'Anso- 
ramo  de  Trani.  Cependant  Nicola  de  Foggia  se  rattache  plus  étroitement  que  la  plupart  des 
maîtres  apuliens  de  son  temps  à  l'école  impériale,  dont  l'effort  se  partageait  entre  l'imita- 
tion de  l'art  français  et  celle  de  l'art  antique.  Les  fouilles  épaisses  qui  se  recourbent  en  forme 
de  crochets  retournés  sur  l'un  des  chapiteaux  de  l'ambon  de  liavollo  semblent  être  un 
souvenir  îles  magnifiques  chapiteaux  de  Castel  del  Monte,  modelés  dans  la  brèche  rouge. 
Les  imitations  de  l'antique  sont  nombreuses  et  foutes  exécutées  avec  une  merveilleuse 
habileté.  Les  six  lions  qui  semblent  entraîner  dans  leur  marche  les  colonnes  qu'ils 

1.  Pour  l'entretien  de  l'autel  consacré  en  1273  sous  l'ambon, Nicola  Rufolo  légua  à  la  cathédrale  de  Itavcllo  des  planla- 
tions  de  vignes  et  d'oliviers  sises  dans  les  environs  de  Giovinazzo  (Cambra,  SlorUt  di  Amolli,  i'  éd    II  n  33) 

2.  Schulz,  II,  p.  272. 

3.  Storia  dclla  pittura  in  Italia,  I,  p.  193. 

4.  Salazaho,  I,  p.  24;  II,  pl.  IV. 

5.  Del  preteso  tmsto  di  Shjlvjmta  Rufolo  (tiapoli  nob°»,  XII,  1903,  p.  3  et  suiv.).  Tirage  à  part  publié  à  Trani. 
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fie  grandes  propriétés  en  PoulUé',  Quant  à  la  femme  (|tii  avait  posé  avec  ses  joyaux 
pour  le  buste  couronné,  Schalz  laissait  en  tendre  qu'elle  pourrait  bien  être  la  propre 
femme  de  l'opulent  donateur,  nommée,  dans  le  second  vers  de  l'inscription,  Sigligaita 
Hulolo-. 

L'hypothèse  que  Schulz  avait  présentée  avec  une  prudente  réserve  fut  acceptée 
comme  un  fait  établi,  presque  aussitôt  après  la  publication  posthume  de  l'ouvrage  du 
savant  saxon  (1860).  Crowe  et  Cavaicaselle  décrivent  le  buste  de  Havello  sous  le  nom  de 
Sigligaita  '  ;  Salazaro  le  reproduit  sous  ce  môme  nom1.  La  femme  du  marchand  de  Iiavcllo 
est  citée  désormais  par  tous  les  archéologues  d'Italie,  d'Allemagne  et  de  France,  à  coté  de 
Pietço  deila  Vigna,  dont  le  portrait  idéalisé  est  au  musée  de  Capoue. 

Les  deux  noms  du  modèle  et  de  l'artiste  ont  été  révoqués  en  doute  par  M.  Filangieri  di 
Candida.  Dans  un  article  rapide,  qui  est  riche  en  aperçus  ingénieux,  le  critique  napolitain  a 
soutenu  que  l'auteur  du  buste  ne  devait  pas  être  identifié  avec  l'auteur  de  l'ambon  ;  il  voit 
toujours  dans  le  buste  un  portrait  d'une  patricienne  de  Havello  ;  cette  dame  n'est  plus  la 
femme  de  Xicola  Hufolo,  mais  sa  bru,  Anna  délia  Marra,  femme  deMatteo  Hufolo.  le  dona- 
teur du  tabeçnacje  de  la  cathédrale  Vil  faut  confronter  ces  hypothèses  nouvelles  avec  les 
hypothèses  devenues  traditionnelle.se!  choisir  entre  elles  ou  découvrir  d'autres  solutions 
possibles  de  l'énigme. 

L'ambon  sur  lequel  se  trouve  posé  le  buste  est  une  œuvre  d'art  composite.  Mosaïques 
et  .sculptures  ne  peuvent  être  attribuées  au  même  artiste:  seul  le  travail  de  marbrier  est 
l'œuvre  de  Xicola  de  Koggia.  Les  sculptures  reproduisent  pour  la  plupart  des  motifs  de 
décoration  qui  ont  été  employés  au  xiu'  siècle  dans  des  monuments  apuliens;  les  chapiteaux 
à  crochets  et  à  collerette  sont  des  imitations  originales  de  modèles  français,  exactement 
comparables  à  celles  qu'ont  exécutées  les  sculpteurs'  des  chapiteaux  conservés  sous  le 
porche  de  San  Domenico  de  Corato  et  dans  la  crypte  de  la  cathédrale  de  Foggia.  Les  formes 
sont  plus  développées  et  plus  riches  que  celles  des  chapileaux'signés  par  Alfano  de  Termoli  ; 
le  relief  gras  des  folioles  et  des  volutes  fait  penser  aux  œuvres  opulentes  et  bizarres  d'Anse- 
i-amo  de  Trani.  Cependant  Nicola  de  Foggia  se  rattache  plus  étroitement  que  la  plupart  des 
maîtres  apuliens  de  son  temps  à  l'école  impériale,  dont  l'-efîorl  se  partageait  entre  l  imita- 
tion de  l'art  français  et  celle  de  l'art  antique.  Les  feuilles  épaisses  qui  se  recourbent  en  forme 
de  crochets  retournés  sur  l'un  des  chapiteaux  de  l'ambon  de  Havello  semblent  être  un 
souvenir  des  magniliques  chapiteaux  de  Castel  del  Monte,  modelés  dans  la  brèche  rouge. 
Les  imitations  de  l'antique  sont  nombreuses  et  toutes  exécutées  avec  une  merveilleuse 
habileté.  Les  six  lions  qui  semblent  entraîner  dans  leur  marche  les  colonnes  qu'ils 

1.  Pour  l'entretien  de  l'autel  consacré  en  1273  sou»4'ambon,Nicola  Hufolo  légua  à  la  cathédrale  Je  Havello  des  planta- 
tions .le  vignes  Pl.  d'oliviers  sises  dans  les  environs  de  Giovinnxzo  (CmMU,  Storiu  <li  Am«lfi,  2«  éd.,  Il,  p.  33). 

2.  ScBelz,  II,  p.  272. 

3.  Storia  délia  piltura  in  Uttlia,  1,  p.  1(13, 
+.  SALAZ4R0,  I,  p.  24;  II,  pl.  IV. 

r..  Del  primo  (M*  «  SigHeaita  Hufolo  ISapoli  „oft»«,  XII,  l'Jiw.  p.  3  et  suiv.).  Tirage  à  part  publié  à  Trani. 
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supportent  ont  une  crinière  plus  fournie  et  une  gueule  plus  menaçante  que  les  lions 
de  Jambon  de  Sessa.  La  frise,  qui  court  au-dessus  des  parapets  est  une  guirlande 
d'acanthe  qui  forme  des  volutes  de  feuillage  touffu.  L'aigle  n'es!  point  en  marbre  blanc, 
comme  les  autres  sculptures  :  taillé  dans  un  bloc  de  basalte  brun,  qui  imite  la  couleur  des 
plumes,  il  est  de  la  même  race  que  l'aigle  romaine  qui  déploie  ses  ailes  sur  Vaugwstak  unique 
du  Cabinet  de  Vienne. 

En  vérité  l'artiste  qui  a  sculpté  cet  aigle  pouvait  sans  effort  donner  l'apparence  de  la 
vie  au  buste  couronné  qui  surmonte  l'entrée  de  bambou.  M.  Filangieri  a  cru  remarquer 
que  ce  buste  n'était  pas  de  la  même  main  que  les  deux  tètes  de  profil  qui  sont  placées  en 
face  l'une  de  l'autre,  dans  les  écoinçons  de  l'arcade  au-dessus  de  laquelle  semble  surgir  la 
mystérieuse  femme  de  marbre.  Ces  deux  profils,  détachés  sur  un  fond  de  mosaïque 
campanienne,  où  brillent  deux  oiseaux  rouge,  vert  et  or,  sont  incontestablement  l'œuvre 
d'un  artiste  de  l'école  impériale.  Ils  font  penser  à  la  l'ois  au  buste  qui  se  modèle  dans 
l'or  des  augustales  et  aux  petites  tètes  qui  se  regardent  sur  le  fronton  du  tombeau  de 
Riccardo  Falconc.  Le  buste  de  marbre,  avec  ses  épais  bandeaux" de  cheveux  striés  de 
trous  de  trépan,  semble  d'une  exécution  plus  vigoureuse  que  ces  visages  trop  arrondis 
el  trop  polis;  mais  l'impression  différente  que  donnent  la  tète  de  ronde  bosse  et  les  deux 
profils  de  médaille  sculptés  dans  le  marbre  peut  être  due  à  la  seule  différence  du  relief.  Si 
l'on  compare  le  buste  avec  les  bas-reliefs,  non  pas  en  continuant  à  regarder  de  face  la  pré- 
tendue Sigligaita,  mais  en  la  regardant  de  côté,  on  s'apercevra  que  la  tète  colossale  a  exacte- 
ment le  profil  de  la  petite  tète  placée  à  droite  de  l'entrée,  avec  lo  menton  fuyant  et  la 
bouche  tirée  par  un  sourire  contraint1.  Dans  l'impossibilité  d'établir  une  comparaison 
efficace  entre  le  visage  du  buste  et  la  décoration  végétale  de  l'ambon,  la  parure  inanimée  de 
la  tète  de  marbre  peut  donner  des  indications  utiles  :  les  fleurons  de  la  couronne  sont  des  fleurs 
d'iris  exactement  stylisées  dans  le  môme  esprit  que  les  fleurons  épanouis  sur  les  chapiteaux, 
qui  ont  été  certainement  sculptés  par  le  marbrier  apulien.  Le  buste  de  Ravel  lo  n'a  été  jusqu'ici 
comparé  qu'aux  bustes  de  Capoue;  il  doit  être  rapproché  encore  du  buste  mutilé  de  Castel 
def  Monte  et  de  la  tête  de  femme  dont  la  beauté  grecque  attire  les  regards  sur  la  corniche 
de  la  cathédrale  de  Ruvo. 

L'auteur  du  buste  connu  sous  le  nom  de  Sigligaita  Uufolo  est  donc,  selon  toutes  les 
vraisemblances,  le  sculpteur  qui  s'est  nommé  dans  l'inscription  gravée  sur  l'ambon  :  Nicola 
di  Hartolommeo  de  Foggia.  -Mais  une  question  reste  pendante:  quelle  est  la  femme  que 
Nicola  de  Foggia  a  voulu  représenter? 

Sehulz,  tout  en  suggérant  que  le  buste  pouvait  être  celui  de  Sigligaita,  admettait  que 
les  deux  «portraits  en  médaillons  «  pouvaient  également  représenter  Nicola  Rufolo  et  sa 
femme.  Crowe  et  Cavalcaselle  furent  beaucoup  plus  hardis  :  les  deux  bas-reliefs  deviennent 


1.  Voir  le  profil  du  buste  de  Kavello  dessiné  par  l'architecte  WagDer  pour  l'article  dé  jà  cité-  de  M.  de  Fabriezy  sur  la 
porte  de  Capoue  (Zcitschrift  fùr bildende  Kunst,  XIV,  1879;  p.  17  du  tirage  a  part  ;  fig.  6). 


782  L'ART  IMPÉRIAL 

pour  eux  «  les  bustes  de  deux  jeunes  gens,  qui,  comme  l'indique  l'inscription,  représentent 
les  fils  de  Nicola  Rufolo  ».  L'inscription  ne  disait  rien  de  ce  qu'avaient  cru  lire  les  historiens 
de  la  peinture  italienne  :  elle  nommait  quatre  fils,  Matteo,  Urso.  Giacomo  et  Mauro.  Pour- 
quoi le  sculpteur  aurait-il  choisi  deux  d'entre  eux,  à  l'exclusion  des  autres?  L'objection  ne 
fut  point  faite  :  pour  les  historiens  qui  citèrent  bambou  de  Ravello,  il  fut  admis  que  les 
deux  bas-reliefs  étaient  les  portraits  des  fils  de  Nicola  Rufolo,  comme  le  buste  était  le  portrait 
de  leur  mère. 

Cependant  il  eût  été  facile  de  remarquer  que  les  deux  jeunes  gens  présumés  étaient  en 
réalité  de  sexe  différent1.  Le  profil  placé  à  gauche  de  l'entrée  est  celui  d'un  homme  au  visage 
rasé,  qui  est  vêtu  d'une  tunique  à  col  boulonné  et  dont  la  chevelure  bouclée  est  empri- 
sonnée, avec  les  oreilles,  dans  le  serre-tête  que  les  hommes  portaient  au  temps  de  saint  Louis 
et  qui  ne  saurait  être  confondu  avec  la  guimpe  des  femmes.  L'autre  visage  a  les  traits  plus 
lins;  le  cou  dégagé  sort  d'une  tunique  sans  col;  les  cheveux  sont  tressés  en  nattes  qui 
sont  enroulées  sur  le  sommet  de  la  tète.  Le  profil  féminin  ne  peut  être  celui  d'une  fille  de 
Nicola  Rufolo,  puisque,  d'après  le  texte  même  de  l'inscription,  celui-ci  n'avait  que  des  fils. 
Lue  seule  hypothèse  reste  plausible  :  c'est  que,  des  deux  portraits  en  bas-relief,  l'homme 
soit  Nicola  Rufolo  et  la  femme  Sigligaita  [fig.  393). 

Peut-on  supposer  que  le  marchand  de  Ravello  ait  l'ait  représenter  par  deux  fois  le 
portrait  de  son  épouse  sur  le  monument  qui  devait  perpétuer  leurs  noms  et  ceux  de  leurs 
fils?  La  question  ne  mériterait  examen  que  si  le  buste,  placé  dès  le  xvi8  siècle  sur 
bambou,  avait  fait  corps  avec  lui  dès  le  xin»  siècle.  Mais  il  est  certain  que  ce  buste  ne 
se  trouve  point  à  sa  place  originelle  :  pour  le  poser  sur  la  table  de  marbre  qui  le  sup- 
porte aujourd'hui,  il  a  fallu  trancher  et  supprimer  un  morceau  important  de  marbre 
incrusté  de  mosaïque,  qui  faisait  peut-être  partie  d'une  sorte  de  fronton  élevé  au-dessus 
de  l'arcade. 

Le  buste  et  l'ambon  sont  deux  œuvres  du  même  artiste,  mais  deux  œuvres  distinctes 
et  qui  n'ont  peut-être  pas  été  destinées  tout  d'abord  à  figurer  l'une  et  l'autre  dans  la  cathé- 
drale. Un  buste  de  femme  fort  semblable  à  celui  de  Ravello  s'était  conservé  clans  la  petite 
ville  de  Scala,  où  les  Sasso  avaient  élevé  à  la  fin  du  xm"  siècle  un  palais  rival  de  celui  des 
Rufolo3.  If  fut  acquis  en  issu  par  le  musée  de  Berlin3.  Le  buste  de  Scala  doit  être  cité  à  côté 
du  buste  de  Ravello,  comme  une  œuvre  de  la  même  école  et  peut-être  du  même  artiste. 
L'altitude,  le  modelé,  le  travail  de  ciseau  et  de  trépan  sont  identiques  dans  les  deux  bustes. 
Celui  de  Scala  a  un  visage  plus  jeune  et  un  regard  moins  dur.  Le  costume  est  plus  simple, 
avec  une  tunique  sans  col  bordée  d'un  galon  et  fermée  par  des  boutons,  sur  laquelle  passe 

1.  La  remarque  a  été  faite  par  M.  Filangieri  di  Candida  :  il  s'esl.  trompé  seulement  en  prenant  pour  un  homme 
la  ligure  aux  cheveux  tressés  et  pour  une  femme  la  figure  au  serre-tête. 

2.  Voir  plus  haut,  p.  627,  n.  2. 

3.  Sur  ce  buste,  on  peut  consulter  :  Dobuert,  Veber  demSlyl  Xicola  Pisano's  unddessen  Vrsprimg;  —  Fabriczy,  Zettsclmft 
fiir  bildende  Kumt,  1879,  art. cité,  figure;  —  W.  HonE  et  H.  von  TsCHODt,  K.  Musccn  zu  Berlin  ;  liildwerke  der  Chrisll.  Epoche, 
p.  12;  —  W.  nom-:,  Hic  italienisohe  Ptastik,  p.  7,  ligure  ;  —  Filangieri  di  Candida,  Napoli  nob"',  1903,  art.  cité,  figure. 
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en  rond  un  manteau  épais.  Les  oreilles  n'ont  pas  de  pendants;  mais  les  bandeaux  réguliè- 
rement ondulés  sont  surmontés  d'une  couronne. 

Le  buste  de  Scala  se  trouvait  dans  une  niche,  au-dessus  d'une  porte  voisine  de  l'ancienne 


ClicLé  HOMlODÎ. 

Fig.  393.  —  Buste  de  femme  inconnue.  Portraits  rn  bas-relief  de  nicola  rufolo  et  de  sa  femme  sioligaita. 

AmIION  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  RAVFLLO. 


cathédrale,  quand  il  fut  remarqué  en  1873  par  le  savant  allemand  Dobbert.  Il  passait  alors 
pour  avoir  appartenu  à  une  famille  éteinte,  celle  des  Romano.  Aucune  tradition  n'a  conservé 
la  mémoire  du  lieu  pour  lequel  ce  buste  a  été  sculpté.  Les  deux  bustes  de  Ravello  et  de 
Scala,  l'un  sur  l'ambon  étincelant  de  mosaïques,  l'autre  dans  une  salle  grise  de  Berlin, 
sont  des  chefs-d'œuvre  sans  histoire.  Il  serait  vain  de  leur  composer  un  roman. 

Le  costume  et  la  coilïure  de  ces  deux  femmes,  plus  encore  que  les  détails  individuels 
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de  leurs  deux  visages  différents,  permettent  seulement  d'affirmer  que  les  deux  bustes  ne 
sont  pas  des  images  idéales,  saintes  ou  madones.  On  se  rappellera,  en  face  de  leurs  parures 
et  de  leurs  couronnes,  un  passage  du  chroniqueur  Saba  Malaspina,  que  M.  Filangieri  di 
Candida  a  noté  fort  à  propos.  Il  s'agit  d'une  fête  donnée  par  Charles  Ier  d'Anjou  :  «  Les  femmes 
mariées  et  les  jeunes  tilles  elles-mêmes  »,  dit  le  chroniqueur,  «  se  montrèrent  avec  des  cou- 
ronnes  enrichies  de  pierres  précieuses  et  qui  ressemblaient  à  celle  de  la  reine1.  »  Mais 
quelles  sont  ces  deux  dames  qui  ont  posé  devant  Nicola  de  Foggia  et  peut-être  devant  l'un 
de  ses  disciples  avec  les  couronnes  de  princesses  qu'elles  portaient  à  la  nouvelle  cour  ?  La 
patricienne  de  Ravello  est-elle,  comme  le  suppose  M.  Filangieri  di  Candida,  Anna  délia  Marra, 
la  femme  de  Malien  Rufolo?  Est-elle,  selon  l'hypothèse  de  Seliulz,  la  mère  de  Matteo,  Sigli- 
gaita?  Le  buste,  vu  de  profil,  ressemble  étonnamment  au  «médaillon»  authentique  de 
Sigligaita  Rufolo;  mais  la  ressemblance  vient-elle  des  traits  du  modèle  on  île  la  «  manière» 
du  sculpteur?  Si  vraiment  ce  buste  a  été  le  portrait  de  la  femme  de  Nicola  Rufolo,  a-t-il 
figuré,  avec  son  sourire,  son  regard  dur  et  ses  joyaux  lourds,  dans  lepalais  de  style  moresque 
dont  les  ruines  ont  encore  un  air  de  fantaisie  et.  de  gaieté?  Et,  si  le  buste  a  eu  sa  place  dans 
un  palais,  pourquoi  se  trouvait-il  an  xvie  siècle  dans  une  église?  Nul,  sans  doute,  ne  le 
dira.  Les  deux  bustes  de  Ravello  et  de  Scala  sont  des  portraits  d'inconnues;  mais,  pour  leur 
assurer  une  place  éminente  parmi  les  monuments  du  moyen  âge,  il  suffit  qu'ils  soient  des 
portraits.  Les  deux  profils  de  Nicola  Rufolo  et  de  sa  femme  Sigligaita,  qui  sont  l'œuvre  d'un 
maître  apulien,  fils  d'un  protomagister  de  Frédéric  11,  le  buste  de  Ravello,  qui  doit  être 
attribué  à  ce  maître,  et  le  buste  de  Scala  ont  encore,  sous  le  régne  du  conquérant  français, 
un  peu  de  l'orgueil  superbe  qui  avait  créé  l'art  impérial  de  Campanie  et  d'Apulie,  les 
effigies  laurées  des  augustales,  les  bustes  et  les  statues  de  Capoue  et  fie  Castel  del  Monte. 

La  dernière  œuvre  exactement  datée  qui  puisse  être  attribuée  dans  l'Italie  du  Sud  à  un 
sculpteur  sorti  de  l'école  impériale  a  été  signée,  en  1279,  par  un  maître  Melchiorre  : 

MAGISTEB  MBLCHIOH  ME  FECIT  A.   MCCL  XXIX   V  IND. 

Cette  inscription  est  gravée  sur  bambou  d'une  cathédrale  qui  n'a  plus  d'évoqués,  dans 
la  petite  ville  qui  portail  au  moyen  âge  le  nom  de  Diano  et  qui  a  repris  son  nom  antique 
de  Teggiano  (Pl.  XXXV)2. Un  maître  Melchiorre,  natif  de  Montalbano,  près  d'Anglona,  avait 
rebâti  en  1253  la  cathédrale  de  Rapolla.  Des  différences  de  style  évidentes  séparent,  le 
portail  de  l'église  élevé  à  quelques  milles  du  mont  Vulture  et  l'ambon  sculpté  pour  la  ville 
forte  qui,  du  haut  de  sa  colline  abrupte,  dominait  le  val  de  Diano,  enfermé  dans  une 

1.  .....  El  non  solum  maritato  sed  virgines  quas  (qu&y)  simulaliant  gemmata  séria  régime  in  speoulam  régis  quando- 
cumque  adducuntur  in  laelilia  et  exultatione  post  eam  »  (Mun.vram,  Ji.  7.  S.,  VIII,  p.  802).  Sur  l'un  des  reliefs  de  Sanla 
Restitua,  qui  sont,  à  quelques  années  pèrs,  contemporains  du  buste  de  tiavello,  la  femme  de  Putipbar,  qui  n'est  pas  une 
princesse,  porte  une  couronne  (Pl.  XXXIV,  n°  VIII). 

2.  Cet  ambon  a  été  décrit  par  un  historien  local,  Stbfano  Macchuboli  (Diano  e  l'omonima  sua  mile,  Naples,  1868, 
p.  131  ;  —  L'ambone  delta  cattedrale  di  Diano,  descjïzione  e  illustrazionc,  Naples,  1874;  avec  une  gravure  au  trait).  Il  a 
été  cité  par  Caméra  (Annali  délia  Due  Sieilie,  II,  p.  72),  qui  lui  attribue  la  date  de  1282,  et  par  F.  Lknormant  (.-1  travers 
VApulie  et  la  Lucarne,  II,  p.  96),  qui  répète  les  indications  données  par  Macchiaroli. 
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enceinte  de  montagnes,,  à  l'extrémité  méridionale  de  la  principauté  de  Salerne.  Le  portail 

de  Rapolla  était  une  oeuvre  d'architecture  et  de  sculpture  françaises,  dont  quelques  détails 

à  peine  avaient  un  accent  local.  Sur  l'ambon  do  Teggiano,  les  seuls  souvenirs  de  l'art 

français  qui  restent  apparents  sont  les  crochets  gros  et  ronds  qui  ornent  les  chapiteaux 

des  colonnettes  élevées  aux  angles  des  parapets  de  marbre.  Deux  des  chapiteaux  qui 

soutiennent  les  archivoltes  sont  des 

copies  de  chapiteaux  corinthiens.  Les 

figurines  anguleuses  qui  représentent 

sur  deux  des  parapets   les  quatre 

symboles  des   Évangélistes  ont  un 

relief  assez  pauvre  et  une  silhouette 

archaïque.  Le  lion  et  le  cerf,  qui  sont 

affrontés  sur  l'archivolte  tournée  vers 

la  nef,  ne  sont  guère  plus  vivants  que 

les  monstres  ailés.  Cependant  l'ambon 

de  Teggiano  rappelle  par  plus  d'un 

détail  celui  de  Ravello  :  la  colonnette 

isolée  qui  soutient  le  lutrin  a  un  fût 

tourné  en  torsade,  qui  repose  sur  un 

lion  assez  correctement  modelé,  et  un 
chapiteau  entouré  d'une  collerette  de 
fleurons.  La  large  face  de  l'homme 
qui  porte  un  lièvre,  dans  l'attitude 
d'un  berger  criophore,  sourit  à  la 
manière  des  deux  portraits  en  bas- 
relief  de  Nicola  Rufolo  et  de  Sigligaita. 
Il  est  possible  que  maître  Melchiorre 
ait  été  un  collaborateur  de  Nieola  de 
Foggia  et  qu'il  ait  vu  lui-même  l'am- 
bon de  Ravello  :  l'un  des  parapets 
de  l'ambon  de  Teggiano  est  couvert 
d'entrelacs  sculptés  dans  le  marbre  et  qui  semblent  imiter,  par  le  seul  moyen  du  relief, 
les  combinaisons  des  mosaïques  d'émail.  D'ailleurs  le  sculpteur  qui  a  travaillé  pour 
l'ancienne  cathédrale  de  Diano  ne  se  contente  pas  de  reproduire  les  formes  adoptées 
par  le  fils  du  protomagisier  Rartolommeo  :  il  imite  la  sculpture  antique  à  sa  manière. 
L'aigle  de  son  ambon  a  le  corps  svelte  et  la  tète  line  d'un  épervier.  Dans  les 
écoinçons  de  l'une  des  arcades,  deux  figures  en  haut  relief  se  font  face  :  c'est 
Adam  et  Eve,  désignés  par  leurs  noms.  Adam,  la  houe  sur  l'épaule,  est  vêtu  d'un 
manteau  :  avec  sa  longue   chevelure   et   sa  longue  barbe,    il   a   l'air  du  Racchus 
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394,  —  PORTAIL  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  TEGGIANO 
PAR  MELGRIORRE  DE  UONTALBANO. 
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indien'.  Ève  est  une  matrone  copiée  d'après  quelque  cippe  :  sa  chevelure  est  disposée  en 
diadème  ;  elle  lient  son  voile  à  deux  mains.  Ces  deux  figures,  comme  les  reliefs  du  lutrin, 
suffisent  à  prouver  que  le  sculpteur  de  l'ambon  de  Teggiano  était  sorti  d'un  des  ateliers 
impériaux  qui  prenaient  des  modèles  dans  la  sculpture  antique.  Maître  Melchiorre  peut 
être  venu  à  Teggiano  de  la  région  apulienne,  comme  Nicola  de  Foggia  vint  à  Ravello. 

La  cathédrale  de  Teggiano  a  conservé  au  milieu  de  sa  façade  grossièrement  crépie  un 
portail  du  xme  siècle  dont  les  chapiteaux  sont  identiques  à  ceux  de  l'ambon  et  ont  été 
certainement  sculptés  par  le  même  artiste.  Or  les  colonnettes  et  les  pilastres  du  portail  de 
Teggiano  ont  exactement  les  mêmes  proportions  que  celles  du  portail  de  Rapolla  ;  les  profils 
du  socle,  des  bases  et  des  astragales,  copiés  d'après  des  modèles  français,  sont  identiques 
dans  les  deux  portails.  Les  reliefs  de  style  local,  —  mufles  de  monstres,  volutes,  rosaces,  — 
qui  décorent  le  linteau  du  portail  do  Teggiano,  ressemblent  à  ceux  qui  remplissent  le 
tympan  du  portail  de  Rapolla  (fig,  304).  Le  maître  Melchiorre  qui  a  exécuté  l'ambon  et  le 
portail  de  Teggiano  est  bien  le  Melchiorre  de  Montalbano  qui  a  rebâti  la  cathédrale  de 
Rapolla  et  sculpté  le  portail  de  cette  cathédrale.  Mais  il  faut  reconnaître  que,  dans  les 
vingt-cinq  ans  qui  séparent  ces  deux  séries  d'ouvrages,  l'artiste  a  oublié  la  plupart  des 
formules  françaises  qu'il  avait  appliquées  tout  d'abord,  pour  conserver  seulement  le  goût 
de  l'art  antique. 

Après  Nicola  de  Foggia  et  maître  Melchiorre,  les  détails  de  décoration  que  répétaient, 
dans  la  seconde  moitié  du  xmf  siècle,  quelques  artistes  de  l'ancienne  école  impériale,  repa- 
raissent encore  çà  et  là  jusque  dans  les  premières  années  du  siècle  suivant.  En  1310,  un 
sculpteur  né  dans  les  environs  de  Rénévent,  Nicola  de  Monteforte,  a  gravé  son  nom  sur 
l'un  des  ambons  de  la  cathédrale  de  Rénévent,  qui  ont  été  incrustés  de  mosaïques  et  dont 
les  chapiteaux  sont  enlourésde  collerettes,  à  la  manière  des  chapiteaux  qui  soutenaient  les 
ambons  de  Ravello  et  de  Teggiano.  Mais  les  statuettes  adossées  aux  parapets  polychromes 
n'ont  plus  le  type  romain  ou  grec  des  bustes  de  la  porte  de  Capoue  el  des  têtes  de  la 
cathédrale  de  Ruvo.  Les  traits  do  leur  visage  et  les  plis  de  leurs  draperies  ont  la  grâce 
délicate  et  jeune  dos  œuvres  toscanes.  Un  art  nouveau  s'est  emparé  de  Naplos,  capitale 
nouvelle  de  la  dynastie  étrangère,  et  a  fait  disparaître,  dans  sa  victoire,  jusqu'au  dernier 
souvenir  de  la  Renaissance  éphémère  qui  avait  été  suscitée  dans  l'Italie  du  Sud  par  le 
génie  de  Frédéric  II. 


1.  Adam  montre  tic  la  main  droite  une  inscription  inintelligible  gravée  à  rebours  sur  le  sommet  de  l'arcade, 
aMTISISaoaCTH  (...  rleccpit  me?). 


CHAPITRE  V 


•<  MAGISTER  NICHOLAS  PIETRI  DE  APUL1A  » 

Les  chefs-d'œuvre  précoces  de  Capoue  et  la  chaire  du  Baptistère  de  Pise.  La  question  Nicola  Pisano. 

I.  —  Historique  de  la  question.  —  Le  roman  de  Vasari.  Le  génie.  Nécessité  d'une  explication.  —  lUimoIir  publie  le  texte 

qui  mentionne  le  père  de  Nicola,  Pelrus  de  Apulia.  Crowe  et  Cavalcaselle  font  venir  Nicola  de  l'Italie  méridionale. 
Ouverture  du  débat.  —  Objection  de  Milanesi  sur  la  forme  ■<  de  Apulia  ■<  dans  le  document  siennois  :  réponse  donnée 
par  un  texte  authentique  qui  mentionne  un  autre  Nicolas  de  Apulia.  Les  défenseurs  de  la  thèse  toscane  et  de  la  thèse 
apulienne.  La  thèse  d'une  influence  française.  Insuffisance  des  arguments  présentés  à  l'appui  de  ces  trois  thèses. 

II.  —Nécessité  de  se  placer  à  un  point  de  vue  nouveau.  La  chaire  de  Sienne  considérée  comme  un  monument  d'architec- 

ture. Architecture  et  décoration  françaises.  La  chaire  de  Pise  et  Castel  del  Monte.  Identité  des  proportions,  des  profils, 
de  la  sculpture  décorative.  —  La  chaire  de  Pise  comparée  aux  ambons  apuliens  et  campaniens,  —  L'intermédiaire 
entre  les  monuments  impériaux  d'Apulie  et  la  chaire  du  Baptistère  :  le  château  gibelin  de  Prato  en  Toscane;  sa  porte 
monumentale,  exacte  copie  de  celle  de  Castel  del  .Monte. 

III.  —  Les  diverses  formes  d'art  que  Nicola  d'Apulie  a  connues.  —  La  grande  sculpture  religieuse  :  les  maîtres  lombards 
en  Toscane.  Nicola  unit  l'art  du  Sud  et  du  Nord  de  l'Italie.  —  Marbres  antiques  et  ivoires  byzantins.  —  Le  Jugement 
dernier  de  la  chaire  de  Pise  imité  d'un  modèle  français.  Nicola  n'a  pu  trouver  ce  modèle  en  Apulie.  —  Originalité 
éclatante  des  combinaisons  qu'il  a  réalisées.  Nicola  d'Apulie  est  en  Italie  le  premier  artiste  de  génie. 

L'Italie  méridionale  avait  produit,  au  temps  de  Frédéric  H,  quelques  artistes  qui  de- 
vancèrent d'un  élan  tout  l'effort  collectif  de  l'art  italien.  En  1240  la  Lombardie  et  la  Tos- 
cane n'avaient  ni  un  portail  ni  un  ambon  qui  pût  être  comparé  à  la  porte  triomphale  de 
Capoue,  à  la  statue  de  l'empereur,  aux  bustes  de  ses  ministres  et  à  quelques-unes  des  sculp- 
tures de  Castel  del  Monte. 

.Mais  voici  que  douze  ans  avant  que  Nicola  de  Foggia  sculptât  le  buste  de  Ravello, 
ht  ville  de  Pise  possédait  dans  la  chaire  du  Baptistère  une  œuvre  oit  la  beauté  antique  re- 
vivait dans  le  bas-relief,  comme  elle  avait  revécu,  par  la  volonté  de  Frédéric  11,  dans  ht 
statuaire  en  ronde  bosse.  L'artiste  qui  semblait  continuera  Pise  l'œuvre  de  renaissance 
inaugurée  pour  les  monuments  impériaux  de  Campanie  et  d'Apulie  ignorait-il  ce 
qu'avaient  l'ait  avant  lui  les  artistes  de  l'Italie  du  Sud?  La  question  ainsi  posée  s'identifie 
avec  le  redoutable  problème  soulevé  par  la  biographie  du  sculpteur  qui,  sous  le  règne 
de  Manfred,  a  signé  son  premier  chef-d'œuvre  du  nom  de  Nicolas  Pisanus,  et  qui,  en 
même  temps,  est  donné,  dans  un  document  siennois,  pour  le  fils  d'un  Apulien  :  Magistrum 
Nicholam  Pietri  de  Apulia. 

I 

Vasari  avait  raconté,  avec  son  heureuse  simplicité,  comment  la  chaire  de  Pise  apparut 
à  l'Italie  étonnée.  Des  marbres  antiques,  rapportés  de  pays  lointains  par  les  galères  victo- 
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rieuses,  riaient  rangés  devant  la  cathédrale  de  Pise.  Il  advint  qu'un  sculpteur  regarda  ces 
vieux  trophées  avec  des  yeux  d'artiste.  Ce  Eut  pour  lui  le  coup  de  la  Grâce,  et,  sur  les  bas- 
reliefs  destinés  au  Baptistère  voisin,  Nicola  Pisano  se  mit  à  copier  des  ligures  entières, 
d  après  des  sarcophages  romains  et  un  grand  canthare  bachique  de  marbre  grec.  II  fit  une 
Vierge  d'une  Phèdre  et  un  grand  prêtre  hébreu  d'un  Bacchus  barbu.  Pour  créer  à  la 
ressemblance  des  œuvres  anciennes,  il  suffit  à  cet  homme  d'aimer  et  de  vouloir.  La 
beauté  antique  qui  s'offrait,  si  longtemps  délaissée,  et  le  génie  qui  passa,  il  n'en  fallait 

pas  davantage  pour  ,1  ht  naissance  à  une  courte  lignée  d'oeuvres  sans  pareilles  en  leur 

temps,  ci  qui  semblent  venues  dans  le  monde  avant  terme. 

Le  roman  de  celte  union  féconde  qui,  un  beau  jour,  se  serait  accomplie,  sans  nul 
intermédiaire,  entre  l'antiquité  et  un  sculpteur  pisan,  a  satisfait  jusqu'à  nos  jours  la 
curiosité  des  historiens.  Ne  voyait-on  pas  au  Campo  Santo  le  sarcophage  romain  où,  au 
m'  siècle,  la  comtesse  Mathilde  avait  fail  ensevelir  sa  mère  Béatrice  et,  à  quelques  pas  de  là, 
dans  le  Baptistère,  les  imitations  de  ce  sarcophage  signées  par  Nicola,  qui  sont  évidentes 
et  indiscutables?  Personne  ne  comprenait  qu'en  rapprochant  l'original  el  la  copie  on  n'ex- 
pliquait point  comment  l'une  était  sorlie  de  l'autre. 

Bien  des  tailleurs  de  marbre  avaient  passé  à  Pise  devant  les  sarcophages  alignés  sur 
les  dalles,  sans  que  l'idée  leur  vint  de  se  mesurer  avec  des  modèles  trop  savants  pour  leur 
ignorance.  Si  l'un  d'eux,  parfois,  s'était  essayé  à  copier  quelque  figure  antique,  il  n'avait 
dégrossi  qu'une  informe  caricature.  Comment  donc  Nicola  Pisano  avait-il  seul  acquis 
une  vue  assez  affinée  pour  distinguer  son  modèle  et  pour  l'analyser,  une  science  technique 
assez  parfaite  pour  rivaliser  avec  lui.  enfin  une  culture  d'esprit  assez  large  et  assez  libre 
pour  s'affranchir  des  traditions  où  ses  contemporains  de  Toscane  restaient  enfermés?  Aux 
questions  de  ce  genre,  ceux  qui  croient  encore  au  conte  du  biographe  arétin  n'ont  qu'une 
réponse  :  le  génie. 

Il  faut  hésiter  à  employer  un  mot  qui  arrête  au  premier  pas  dans  la  recherche  des 
causes.  Assez  longtemps  l'histoire  des  chefs-d'œuvre  a  été  présentée  comme  une  succes- 
sion de  miracles.  En  plein  travail  de  critique  et  de  synthèse,  on  devait  se  lasser  de 
rompre  la  série  des  œuvres  d'art  italiennes  par  un  phénomène  de  génération  spontanée. 
Mais,  pour  rendre  intelligible  l'apparition  d'un  Nicola  Pisano  et  pour  ramener  à  la  con- 
dition humaine  une  sorte  d'insaisissable  démiurge,  il  fallait  que  trois  résultats  fussent 
acquis.  Il  fallait  tout  d'abord,  en  reformant  la  série  des  sculptures  toscanes,  pendant  le 
xue  siècle  et  la  première  moitié  du  xiu%  mesurer  la  profondeur  du  fossé  qui  sépare  de  la 
chaire  de  Pise  les  plus  remarquables  de  ces  œuvres.  11  fallait,  en  second  lieu,  découvrir,  en 
dehors  de  la  Toscane,  une  école  de  sculpture  où  Nicola  put  prendre  sa  place,  à  sa  date, 
sans  paraître  isolé.  Il  fallait  enfin  posséder  au  moins  un  document  formel  qui  vérifiât  le 
résultat  des  comparaisons  instituées  entre  les  monuments,  en  révélant  que  Nicola 
Pisano  n'était  point  originaire  de  Pise. 

C'est  le  texte  quia  été  signalé  le  premier,  quarante  ans  avant  que  fût  entreprise 
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l'étude  critique  des  œuvres.  Des  1827,  Rumohr,  eu  donnant  les  résultats  de  ses  recherches 
dans  les  archives  de  Toscane,  fit  savoir  que  le  père  de  Nicola  Pisano  s'appelait  Pietro 
d'Apulie.  Mais  il  se  contenta  d'enregistrer  le  document  et  d'énoncer  en  une  ligne,  sans 
aucun  commentaire,  un  fait  si  gros  de  conséquences.  Après  la  publication  des  Itatienische 
Forschungen,  on  continua  de  réimprimer,  de  traduire  et  de  citer  sans  aucun  scrupule  la 
vie  de  Nicola  Pisano,  écrite  par  Vasari.  Pourtant  Rumohr  lui-même  avait  su  montrer  que  les 
indications  données  parle  biographe  sur  une  œuvre  comme  le  tombeau  de  saint  Dominique 
à  Bologne  étaient  entièrement  erronées;  d'un  autre  côté,  les  documents  réunis  par  Schulz 
venaient  miner  les  légendes  rapportées  par  Vasari  sur  les  prétendus  travaux  entrepris 
par  Nicola  de  Fisc  pour  les  Hohenstaufen  et  les  Angevins  de  Naples.  Dès  1360,  tout  histo- 
rien qui  avait  présents  les  travaux  de  Rumohr  et  de  Schulz  ne  devait  retenir  de  la 
biographie  de  Nicola  Pisano,  rédigée  par  Vasari,  que  deux  lignes  :  celles  où  se  trouvait 
copiée  l'inscription  de  la  chaire  de  Pise. 

Le  moment  était  venu  de  substituer  aux  erreurs  traditionnelles  l'esquisse  d'un 
chapitre  d'histoire.  La  tentative  fut  faite  en  1864  parCrowe  et  Cavalcaselle-.  Attirés  par  le 
texte  (pie  Rumohr  avait  depuis  longtemps  publié  et  par  les  monuments  que  l'Atlas  de 
Schulz  venait  de  révéler,  ils  cherchèrent  dans  l'Italie  du  Sud  la  patrie  et  les  maîtres  du 
sculpteur  que  Pise  avait  toujours  revendiqué  comme  sien.  Ils  opposèrent ,  dans  un  tableau 
sommaire,  la  pauvreté  de  l'art  toscan  antérieur  à  la  chaire  du  Baptistère  et  la  richesse  de 
l'art  campanien  et  a  pu  lien  antérieur  à  la  conquête  angevine  :  après  avoir  rappelé  les 
rapports  commerciaux  qui  unissaient  Pise  aux  grands  ports  méridionaux,  ils  conclurent 
en  admettant  que  Pietro  d'Apulie,  le  père  de  Nicola,  se  fût  rendu  à  Pise  par  la  voie 
de  mer. 

Le  chapitre  de  Crowe  et  de  Cavalcaselle,  malgré  ses  lacunes  et  sa  confusion  3,  eut  un 
extraordinaire  retentissement.  Il  ouvrit  un  débat  qui,  après  avoir  été  mené  activement, 
surtout  en  Allemagne,  pendant  plus  de  quinze  ans,  s'est  réveillé  tout  récemment,  avec 
une  intensité  nouvelle,  à  la  l'ois  en  Italie,  en  Allemagne  et  en  France.  Les  savants  les  plus 
réputés  se  sont  rangés  en  nombre  à  peu  près  égal  dans  les  deux  camps  opposés3  :  la  thèse 
toscane  a  eu  pour  défenseurs  Semper,  Hettner,  Schnaase,  Dobhert,  Milanesi,  Dolime, 
M.  Schmarsow  et  M.  Mûntz;  la  thèse  a  pu  lien  ne  a  été  adoptée  par  Fôrster,  Hermann 
Grimm,  Lûbke,  Springer,  Salazaro,  M.  Frey,  M.  Carabellese.  M.  C.  de  Giorgi,  M.  E. 

1.  Slmia  délia  piltura  in  llnlia,  t.  I;  dans  la  nouvelle  édition  italienne,  p.  193-1(10. 

2.  Crowe  et  Cavalcaselle,  pour  pouvoir  mener  une  analyse  détaillée* et  des  comparaisons  serrées,  avaient  embrassé 
un  trop  grand  nombre  de  faits  qu'ils  connaissaient  imparfaitement.  •<  Ce  n'est  point  »,  écrivent-ils  eux-mêmes,  en  termi- 
nant une  énuméralion  désordonnée,  «  les  portes  de  bronze  de  Itavello  et  l'ambon  exécuté  dans  cette  ville  par  Nicola  ,1e 
Foggia,  ni  les  portes  de  la  cathédrale  de  Monreale  ou  celles  de  Trani,  ni  les  œuvres  de  sculpture  citées  par  nous  àAmalÛ 
et  à  Saleme,  qui  nous  ont  induits  à  considérer  que  la  sculpture  pisane  avait  subi  l'influence  de  l'art  qui  avait  lleuri  dans 
le  Midi  de  l'Italie.  Nous  avons  été  inclinés  plutôt  à  notre  hypothèse  par  l'ensemble  des  œuvres  d'art  exécutées  dans  ces 
régions,  en  marbre  comme  en  bronze,  en  mosaïque  comme  en  architecture.  » 

3.  I.a  bibliographie  la  plus  complète  de  la  question  est  donnée  par  F.  X.  Kbaus  :  Gcschichte  der  Christl,  Kunst.,  Il,  n, 
p.  89-90,  en  note. 
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Bernich  et  M.  Venturi.  De  cette  quantité  de  mémoires  et  d'articles,  on  ne  peut  que  dé- 
gager les  arguments  principaux,  qui  sont  venus  s'ajouter  à  ceux  de  Crowe  et  de  Caval- 
caselle,  pour  les  compléter  ou  les  combattre. 

Milanesi  crut,  comme  il  l'avoue  lui-même  dans  son  édition  de  Vasari,  «  satisfaire  à  un 
devoir  en  revendiquant  pour  la  Toscane  la  gloire,  possédée  par  elle  pendant  six  siècles, 
d'avoir  été  le  berceau  et  en  même  temps  l'école  de  Nicola  Pisano  ».  Contre  le  document 
traîtreusement  offert  à  Bumohr  par  les  Archives  de  Sienne,  c'est  aux  Archives  que  L'érudit 
toscan  demanda  des  armes.  11  soutint  que,  dans  le  texte  où  est  nommé  le  père  du  sculpteur 
Nicola,  les  mots  de  Apulia  ne  désignent  point  la  Pouille.  Pour  indiquer  une  région,  dans 
une  formule  de  ce  genre,  il  faudrait,  dit  Milanesi,  écrire,  non  point  :  de  Apulia,  mais  :  de 
partibiis  Apulia! ;  et  il  cite  desexemples.  L 'Apulia  qui  fui  la  patrie  de  Pietro,  père  de  Nicola, 
n'est  pas  une  province,  mais  une  ville.  Or  il  existait,  au  xn"  siècle,  dans  l'Italie  centrale, 
deux  localités  du  nom  dePulia,  l'une  dans  la  banlieue  de  Lucques,  l'autre  à  trois  milles 
d'Arezzo.  Milanesi  inclinait  la  balance  du  côté  de  la  Pulia  Iucquoise1. 

L'assertion  formulée  dans  la  grande  édition  des  Vite  de  Vasari  a  fait  fortune  d'autant 
plus  sûrement  qu'elle  était  malaisée  à  vérifier8.  Pourtant  l'aphorisme  de  l'archiviste  toscan 
pouvait  être  facilement  infirmé,  el  aux  citations  qu'il  avait  choisies  dans  les  Archives 
italiennes  il  était  aisé  d'en  opposer  d'autres3.  En  1470,  le  sculpteur  Nicola  dell'Arca,  qui, 
comme  on  le  sait,  était  originaire  de  Pari,  en  Pouille,  adressa  aux  anciens  de  la  commune 
de  Bologne,  où  il  était  venu  pour  achever  le  mausolée  de  saint  Dominique,  une  pétition 
qui  porte  l'en-tète  suivant  :  Vostre  Reverendùtsime  Dominationis  M.  Nicolai  de  Apulia  sculp- 
toris 4. 

Les  observations  ajoutées  par  Milanesi  au  texte  publié  par  Rumohr  ne  laissent  donc 
aucune  raison  de  fixer  la  pairie  de  Nicola  Pisano  et  de  son  père  dans  une  province  du  Sud  ou 
bien  dans  une  localité  du  Val  d'Arno.  Le  document  fameux  ne  suffit  plus  à  constituer  une 
preuve  irrécusable  de  l'origine  apulienne  du  sculpteur;  mais,  en  môme  temps,  aucun  des 
autres  documents  toscans  où  Nicola  est  nommé  n'apporte  la  moindre  présomption  en 
faveur  de  son  origine  toscane  \  il  résulte  de  tous  ces  textes  que  maître  Nicola,  fils  d'un 
certain  Pietro,  dont  un  acte  mentionne  la  patrie  et  dont  les  autres  ne  citent  que  le  nom  do 
baptême,  était  domicilié  à  Pise,  dans  la  paroisse  de  San  Biagio.  Beste  seulement  l'inscrip- 

1.  Le  Vite,  1878,  t.  I,  p.  329. 

2.  M.  Schmarsow,  qui  adopte  les  observations  île  M.  Milanesi,  en  profite  pour  gourmander  dans  une  note  sévère  la 
légèreté  de  Crowe  et  Cavalcaselle  [Sanct  Martin  von  Lucca,  p.  137,  n.  1). 

3.  En  1270,  un  ingénieur  au  service  de  Charles  1"  d'Anjou  est  appelé,  dans  les  documents,  tantôt  Jean  de  Toul 
(Johannes  de  Tullo),  tantôt  Jean  de  Lorraine  (Johannes  de  Lorena),  et  non  point,  comme  l'exigerait  la  règle  posée  par 
Milanesi,  de  parHbus  Lorene.  Voirie  volume  suivant. 

4.  Archivio  storico  delCArte,  1894,  p.  365. 

3.  Dobbert  et  d'autres  après  lui  ont  cité  un  registre  de  Pistoia,  où  Ciampi,  avant  Humolir,  avait  cru  lire  que  le  père 
de  Nicola  était  un  Siennois,  Magister  Nicholo  quondam  Pétri  de  Scuis  Saneti  hlasii  l'isani.  Mais  Milanesi  et  tout  récemment 
M.  Tanfani-Centofanti  (Notizie  di  artisti  traite  dai  documenti  pisani,  rise,  1898,  p.  392-393),  après  avoir  collalionné  le 
document,  ont  lu,  non  point  de  Senis,  mais  de  Cappella.  L'indication  donnée  par  le  registre  de  Pistoia  est  donc  la  même 
que  portent  trois  documents  siennois,  datés  de  1267  et  1268  :  Magister  Nieholus  olim  Pétri,  lapidum  de  Pisis,populi  Saneti 
lilasii. 
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lion  de  la  chaire  du  Baptistère,  qui,  selon  toute  vraisemblance,  a  été  gravée  parle  sculpteur 
lui-même.  Ici  on  lit  clairement,  à  côté  de  la  date  de  1260,  le  nom  :  Nicolas  Pisanus.  Mais, 
pour  que  le  maître  se  donnât  ce  titre  de  Pisan,  ne  suffisait-il  pas  qu'après  s'être  établi  à 
Pise,  il  eût  reçu  de  la  ville  la  qualité  de  citoyen?  Plus  tard  son  fils  Giovanni,  né  à  Pise, 
recevra  à  l'occasion  de  ses  travaux  dans  la  cathédrale  de  Sienne  le  droit  de  cité  siennois  1 . 

Ainsi  la  signature  même  du  sculpteur,  pas  plus  que  les  documents  d'archives,  ne  four- 
nil un  argument  valable  aux  défenseurs  de  l'une  ou  de  l'autre  thèse.  Seule  une  connais- 
sance approfondie  de  la  sculpture  italienne  du  xm"  siècle  permettra  d'interpréter,  en  faveur 
de  l'Italie  du  Sud  ou  de  la  Toscane,  le  mot  énigmatique  d'Apulia. 

Crowe  et  Cavalcaselle  avaient  signalé  la  lacune  qui  séparait  de  la  chaire  de  Pise  les 
sculptures  exécutées  en  Toscane  entre  1250  et  1260.  Le  rôle  de  leurs  adversaires  devait 
consister  à  chercher  dans  la  Toscane  même  des  précurseurs  inconnus  à  Nicolas  Pisano,  et 
à  combler  le  vide  où  le  chef-d'œuvre  semblait  surgir  tout  à  coup.  Hans  Semper  attira 
d'abord  l'attention  sur  un  petit  bas-relief  de  l'Adoration  des  Mages,  encastré  dans  une 
chapelle  de  la  cathédrale  de  Sienne,  et  qui  offre  une  ressemblance  notable  avec  des  sculp- 
tures de  Nicola  Pisano  :  les  personnages  sont  seulement  plus  trapus  et  plus  courts,  les 
visages  plus  ronds,  les  compositions  moins  chargées.  Avec  cet  unique  fragment,  Semper 
construisit  l'hypothèse  d'une  écolo  ctrusco-ch rétienne  de  sculpture,  qui  aurait  obscu- 
rément conservé  les  traditions  de  l'antiquité.  C'était  exagérer  singulièrement  l'importance 
d'un  morceau  curieux,  dont  la  date  n'est  précisée  ni  par  une  inscription,  ni  par  un  détail 
de  costume,  et  qui  peut  être,  par  rapport  à  Nicola,  l'œuvre  d'un  disciple,  et  non  d'un  pré- 
curseur. 

.M.  Schmarsow,  qui,  de  nos  jours,  a  repris  la  défense  de  la  thèse  toscane,  renonce  à  tirer 
la  chaire  île  Pise  du  sol  de  l'Étrurie.  Mais,  pour  expliquer  les  vicissitudes  de  la  sculpture 
dans  l'Italie  centrale,  il  fait  appel,  non  à  l'Italie  du  Sud,  mais  à  l'Italie  du  Nord.  Son  étude 
sur  saint  Martin  de  Lucques  et  les  débuts  de  la  sculpture  en  Toscane  est  une  histoire  des 
sculpteurs  lombards  qui  ,  dans  la  première  moitié  du  xm''  siècle,  ont  travaillé  à  Florence,  à 
Pise,  à  Pistoia  et  jusque  dans  les  bourgades.  Un  chapitre  de  cet  écrit  laborieux  est 
consacré  à  Nicola  Pisano.  La  question  d'origine,  indiquée  en  deux  mots,  est  résolue 
d'office  en  faveur  do  la  Toscane.  Le  livre  fermé,  on  a  pu  apprendre  que  Nicola  Pisano  était, 
comme  Guido  de  Corne,  «  un  maitre  de  l'art  mineur  »,  une  sorte  d'ivoirier  en  marbre, 
et  qu'en  même  temps  il  est  le  premier  sculpteur  qui  ait  ressuscité  «  la  Beauté  -  »  ;  mais 
ou  ignore  par  quel  miracle  une  même  tradition  artistique  a  pu  produire,  à  dix  ans  d'in- 
tervalle, ileux  œuvres  qui,  comme  la  chaire  de  San  Bartolommeo  de  Pistoia  et  la  chaire  du 
Baptistère  de  Pise,  semblent  séparées  par  plus  d'un  siècle.  Que  si  l'on  attendait  un  secours 
de  la  statue  équestre  de  saint  Martin,  à  laquelle  M.  Schmarsow  a  demandé  nu  titre,  on 
aura  beau  suivre  l'auteur  dans  les  analyses  qu'il  entreprend  du  groupe  vivant  et  fier  que 

1.  Ruhobr,  Ital.Fonch.,  II,  p.  141. 

2.  Sanct  Martin  von  Lta-ca,  p.  24G  et  132. 
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font,  sur  la  façade  de  la  cathédrale  de  Lacques,  le  cavalier  et  le  mendiant.  M.  Schmarsow 
lui-mème  avoue,  en  terminant  son  étude,  que  ce  groupées!  unique,  non  seulement  en  son 
lieu  et  place,  mais  dans  l'Italie  entière.  Expliquer  la  chaire  de  Pise  par  le  groupe  de 
Lucques,  ce  serait  donc  expliquer  deux  énigmes  l'une  par  l'autre. 

En  fait,  on  a  eu  beau  fouiller  les  églises  de  Toscane  :  ni  les  œuvres  des  marbriers 
indigènes,  ni  celles  des  scarpellini  lombards  n'ont  donné  la  clef  du  problème.  Aussi  com- 
prend-on que  Dobbert,  tout  en  se  prononçant  contre  la  thèse  apulienne,  n'ait  pas  osé 
défendre  jusqu'au  bout  la  thèse  toscane.  Pour  établir  l'origine  du  style  de  Nicola  Pisano, 
écrit-il  à  la  fin  d'une  consciencieuse  étude,  trop  de  renseignements  nous  font  défaut  :  nous 
ne  savons  rien  de  la  personnalité  du  maître,  rien  de  la  formation  de  son  talent.  Son  père 
êtait-il  Apulien  ou  Siennois?  Nicola  a-t-il  vu  le  relief  de  Sienne,  ou  bien  celui-ci  a-t-il  été 
exécuté  après  la  chaire  de  Pise?  Autant  de  questions  ouvertes  >.  Pour  soutenir  la  tradi- 
tion, sans  l'appui  des  faits,  il  a  fallu,  comme  a  fait  Schnaase,  invoquer  des  causes  loin- 
taines, enveloppées  dans  la  plus  nuageuse  philosophie  de  l'histoire2,  ou  simplement 
revenir  à  Vasari,  aux  modèles  antiques,  à  l'illumination  du  génie. 

Les  défenseurs  de  la  thèse  apulienne,  mieux  partagés  que  leurs  adversaires,  n'avaient 
à  combattre  qu'une  objection  formulée  par  Dolime  :  «  L'art  de  l'Italie  méridionale  est  tout 
byzantin,  tandis  que  l'art  de  Nicola  Pisano  est  précisément  le  contraire  du  byzantin3.  » 
L'antithèse  ainsi  posée  pouvait  être  renversée  par  la  simple  indication  de  quelques  monu- 
ments. Dès  1865,  Jlermann  Grimm4,  qui  avait  repris,  avec  plus  de  clarté  et  de  force, 
l'argumentation  de  Crowe  et  Cavalcaselle,  citait  l'ambon  de  Ravello  et  les  bustes  de 
Capoue. 

Dans  les  études  où  les  sculptures  de  l'Italie  méridionale  furent  rappelées  à  propos  de 
Nicola  Pisano,  il  restait  pourtant  une  lacune  grave  :  pour  expliquer  l'œuvre  du  f ils  de 
Pietro  d'Apulie,  on  citait  des  œuvres  campaniennes ;  niais,  parmi  les  ouvrages  de  l'art 
apulien,  on  ne  faisait  allusion  qu'aux  portes  de  bronze,  comme  celles  de  Troja  et  de  Trani. 
M.  Venturi,  le  dernier  des  historiens  qui  ont  admis  l'origine  apulienne  de  Nicola,  a  cherché 
en  Pouillc  la  trace  des  œuvres  contemporaines  de  la  jeunesse  du  grand  sculpteur.  Mais 
il  n'a  trouvé  à  citer  que  les  deux  ou  trois  tètes  qu'il  a  distinguées  sur  la  corniche  de  la 
cathédrale  de  Ruvo.  Il  n'a  pu  désigner  dans  la  série  des  sculptures  du  xms  siècle  la 
ligure  ou  le  détail,  qui,  signalé  d'abord  en  Fouille,  se  répéterait  ensuite  en  Toscane,  et  serait 

1.  Vcber  dem  Slil  Nicolo  l'isano's  und  dessen  Ursprung,  Munich,  1873,  p.  61. 

2.  Sous  prétexte  d'annoncer  ia  venue  de  l'artiste  providentiel,  Schnaase  divague  à  travers  toute  l'histoire  du  xil«  et 
du  xiii»  siècle.  C'est  l'esprit  de  liberté  politique  qui,  à  l'en  croire,  aurai!  affranchi  l'art.  ,  Dans  le  Nord  de  l'Italie,  écrit-il 
et,  sans  doute,  par  l'influence  des  éléments  germaniques  qui  dominaient  dans  celte  région,  il  y  eut  un  vif  élan  vers  la 
liberté  républicaine,  qui  anima  .lès  le  xir  siècle  les  villes  lombardes  et  toscanes.  ..  Si  Nicolas  parvint  à  une  science  supé- 
rieure à  celle  de  ses  contemporains  et  sut  se  rapprocher  des  modèles  qu'il  s'était  proposés,  en  veut-on  savoir  la  raison  '' 
«  C'était,  continue  Schnaase,  l'œuvre  de  ses  dons  d'artiste,  mais  l'œuvre  aussi  d'un  temps  de  progrès  où  le  développe- 
ment du  sentiment  moral  accompagnait  celui  du  sentiment  de  l'art,  et  non  pas  l'effet  d'une  compréhension  plus  profonde 
des  conditions  et  de  la  valeur  de  l'art  antique.  »  {Geseh.  der  Bild.  Mnste,  1876,  t.  VI,  p.  298. j 

3.  Dohme,  Kunst  und  Kûnstler,  1878,  p.  15. 

4.  II.  Giiimm,  L'cbcr  Kunst  und  Kunstlcr,  I,  ISCS,  p.  49. 
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un  jalon  du  chemin  parcouru  par  le  sculpteur.  Entre  l'Apulie  et  la  Toscane,  les  distances 
ont  été  diminuées,  mais  le  contact  n'est  pas  établi. 

L'unique  argument  des  défenseurs  de  la  thèse  apulienne  est,  au  fond,  le  même  que 
Crowe  et  Cavalcaselle  avaient  employé  dès  1864,  et  qu'on  peut  formuler  ainsi  :  «  Il  est  pro- 
bable que  Nicola  Pisano  soit  venu  du  Sud,  parce  que,  dans  la  première  moitié  du  xm"  siècle, 
l'art  du  royaume  de  Sicileest  plus  savant  et  plus  proche  de  l'antique  que  l'art  de  la  Tos- 
cane1. » 

La  conclusion  se  présente  donc  comme  l'énoncé  d'une  nécessité  logique,  et  non  comme 
l'indication  d'un  fait  établi  par  l'expérience.  Pour  qui  n'admel  pas  que  l'histoire  se  puisse 
écrire  a  priori,  la  croyance  à  l'origine  apulienne  de  Nicola  Pisano  n'est  jusqu'ici  qu'une 
adhésion  personnelle  à  une  hypothèse  non  vérifiée. 

11  y  a  plus.  L'argument  appliqué  à  l'art  de  l'Italie  méridionale  pourrait  être  logi- 
quement étendu  à  l'art  d'un  autre  pays.  Au  xm"  siècle,  l'Apulie  et  la  Campanie n'ont  pas 
été  seules  à  posséder  alors  une  sculpture  qui  laissait  loin  derrière  elle  la  pratique  mala- 
droite des  premiers  marbriers  toscans  ou  lombards.  Personne  ne  conteste  plus  que  l'art  des 
cathédrales  françaises,  —  la  sculpture  comme  l'architecture,  —  n'ait  exercé,  au  temps  de 
Philippe-Auguste  et  de  saint  Louis,  une  influence  étendue  et  profonde.  Pour  expli- 
quer la  soudaine  perfection  des  sculptures  allemandes  de  Freiberg  et  de  Bamberg,  on 
eut  recours  pendant  longtemps  au  génie  créateur  d'un  Saxon  ou  d'un  Bavarois  :  ainsi  les 
continuateurs  de  Vasari  expliquent  encore  la  chaire  de  Pise  par  le  génie  d'un  Toscan.  Mais, 
aujourd'hui  que  l'on  sait  comment  la  statuaire  de  Bamberg  est  née  de  la  statuaire  de 
Beims-,  n'est-ce  pas  un  véritable  devoir  d'historien  que  de  chercher  si  l'art  français  n'aurait 
pas  exercé,  au  xiir*  siècle,  en  Italie,  la  même  influence  qu'en  Allemagne,  si  le  courant  qui  a 
vivifié  l'art  de  l'Italie  centrale,  au  lieu  de  remonter  la  voie  Appienne,  n'aurait  pas  traversé 
les  Alpes? 

L'hypothèse  française,  qui  vient  nécessairement  s'ajouter  aux  deux  hypothèses  toscane 
et  apulienne,  n'est  pas  nouvelle.  En  1864,  dans  l'année  même  où  Crowe  et  Cavalcaselle 
cherchaient  dans  l'ancien  royaume  de  Sicile  les  origines  de  l'art  de  Nicola  Pisano,  François 
deVerneilh.  dont  les  divinations  les  plus  hardies  ont  été  si  souvent  vérifiées  par  des  obser- 
vations ultérieures,  écrivait  dans  les  Annales  archéologiques  de  Didron  ces  lignes  remar- 
quables :  «  Ce  qui  distingua  essentiellement  Nicolas  de  Pise  de  tous  les  sculpteurs  romans 
qui,  à  Modène,  Ferrare,  Vérone  et  à  Pise  même,  signaient  si  volontiers  des  œuvres 
médiocres,  c'est  une  initiation  à  peu  près  complète  à  l'art  des  sculpteurs  français  du 
xiue  siècle.  Maintenant,  comment  Nicolas  de  Pise  a-t-i!  connu  cette  sculpture  française? 

1.  Crowe  lui-même,  en  reprenant,  en  1896,  l'exposé  qu'il  avait  esquissé  en  1861,  délimite  la  position  <iù  il  se  tient  : 
«  J'ai  inféré,  dit-il,  île  l'existence  d'un  ai  t  supérieur  dans  le  Sud  que  la  véritable  impulsion  était  venue  de  cette  direction.  " 
(iïàuteenth  Century,  1896,  p.  682.) 

2.  Cf.  A.  W  eesk,  Die  Liatidienjer  Douuculptuvcn  (Stiitticii  zut  Dcittsrficii  Kiiiislyeschichtc,  t.  X),  Strasbourc,  1897,  in-8°, 
et  l'importante  étude  de  M.  Dehio  déjà  citée  [Revue  archèol.,  1900,  11,  201-224  ;  Annales  internationale!  d'Histoire;  Congrès 
de  Paris,  1900;  Paris,  1902,  p.  131-157). 
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Indirectement,  sans  doute.  11  lui  aura  suffi  dose  trouver  un  moment  le  collaborateur, dans 
quelque  grand  chantier  d'Italie,  d'artistes  formés  à  l'étranger1.  » 

Tout  récemment,  M.  Reymond  a  repris  la  même  thèse,  et  il  en  a  fait  le  pivot  de  ses 
premières  études  sur  la  sculpture  toscane.  Son  meilleur  argument  consiste  à  reproduire, 
en  face  des  œuvres  italiennes  du  xin"  siècle,  quelques-unes  des  œuvres  françaises  qui  leur 
sont  antérieures.  .Mais  en  vain  rapproche-t-il  de  la  Nativité  et  de  l'Adoration  des  Mages 
représentées  sur  la  chaire  de  Pise  la  Mort  de  la  Vierge  représentée  à  Strasbourg  :  l'impression 
que  l'auteur  dégage  de  cette  comparaison  reste  flottante-. 

M.  Reymond  aurait  pu  serrer  le  problème  de  plus  près,  en  recherchant  à  travers  la 
Toscane  les  fragments  de  sculpture  française  du  xme  siècle  qu'on  a  la  surprise  d'y  ren- 
contrer. Il  aurait  pu  remarquer,  aux  portails  de  deux  églises  de  Lucques,  une  petite  Vierge 
assise  sous  un  dais,  qui  est  comme  une  réduction  de  la  Vierge  du  vieux  portail  de  Chartres3, 
ou  bien  un  linteau  chargé  de  volutes  et  de  fleurons  superbes,  dont  le  travail,  énergique 
comme  celui  d'une  pièce  forgée,  rappelle  étrangement  les  pont  lires  des  portes  de  Notre- 
Dame  de  Paris'.  De  même,  la  statue  équestre  de  saint  Martin,  que  M.  Schmarsow  proclame 
unique  en  Italie,  parait  être,  sur  les  consoles  qui  la  tiennent  comme  suspendue  contre  la 
façade  de  la  cathédrale  de  Lucques,  une  œuvre  d'inspiration  française,  comme  l'héroïque 
chevalier  qui  semble  sortir  de  la  muraille,  à  mi-hauteur  de  la  nef  de  Bamberg.  D'ailleurs 
le  cavalier  et  le  mendiant,  comme  les  bas-reliefs  de  la  légende  de  saint  Martin  et  de  saint 
Régulus,  qui  sont  probablement  l'œuvre  de  l'auteur  du  groupe,  n'ont  pas  été  exécutés  par 
quelque  Français  voyageur  :  statues  et  reliefs  ont,  dans  la  raideur  des  plis,  une  évidente 
ressemblance  avec  les  œuvres  authentiques  de  Guido  de  Corne5.  Ces  œuvres  à  demi  fran- 
çaises ont  été  sans  doute  sculptées  par  des  Lombards,  qui,  avant  de  gagner  la  Toscane, 
avaient  été  louer  leurs  services  au  delà  des  Alpes0.  Quelle  que  soit  l'origine  des  morceaux 

1.  Annales  archéol.,  t.  XXI. 

2.  Voir,  par  exemple,  les  considérations  indiquées  dans  le  premier  volume  de  la  Sculpture  florentine  (1897),  p.  03. 

3.  Eglise  Santa  Maria  Forisportam.  Le  relief  encastré  dans  l'arcade  surhaussée  du  tympan  est  entièrement  indépen- 
dant du  portail  lui-même,  qui  reproduit  le  type  ordinaire  des  portails  pisans  et  lucquois  des  xi"  et  xn»  siècles. 

4.  Eglise  San  Giusto.  Ce  linteau  du  xm«  siècle  contraste  d'une  manière  frappante  avec  les  chapiteaux  des  pilastres 
lucquois  du  commencement  du  xn°  siècle  sur  lesquels  il  repose. 

5.  Le  bas-relief  du  portail  de  San  Martino  à  Pise,  qui  représente,  comme  le  groupe  de  Lucques,  le  saint  français  à 
cheval  et  le  pauvre,  est,  selon  toute  vraisemblance,  un  travail  de  main  française  (Reïmond,  la  Sculpture  florentine,  1, 
p.  53-54)  ;  mais,  en  France  même,  on  le  jugerait  postérieur  à  1260. 

6.  Pour  Giovanni  Pisano,  on  admet  généralement,  même  en  Italie,  qu'il  a  été  initié  à  l'art  des  cathédrales  de  France 
ou  d'Allemagne.  Peut-être  l'a-t-il  été  parles  ivoires  ;  lui-même  a  laillé,  en  suivant  la  courbe  delà  défense  d'éléphant,  de 
hautes  Vierges,  hanchées  comme  leurs  sœurs  du  Nord.  Peut-être  a-t-il  collaboré  avec  un  de  ces  artistes  voyageurs  qui 
s'en  allaient  par  tous  pays,  colportant  leur  talent.  Il  faut  citer  un  nom  que  Rumohr  a  publié  [Ital.  Forsch.,  11,142)  et  qui 
depuis  est  rentré  dans  l'oubli.  C'est  le  nom  de  lîamus,  fils  de  Paganellus,  ..l'un  des  meilleurs  tailleurs  d'images  et  des  plus 
subtils  sculpteurs  que  l'on  pùt  trouver  au  monde,  de  bonis  intalliatoribus  et  sculptoribus  subtilioribus  de  mundo  qui 
imeniri  possit  ...  Son  père  était  venu  de  l'autre  côté  des  Alpes  avant  1280  et  avait  reçu  droit  de  cité  à  Sienne  :  Ma- 
tjister  llamus  fllius  Paijanclli  departibus  ultramontanis  qui  olim  fuit  civis  senensis.  >.  lîamus  se  mit  au  service  de  l'Œuvre 
de  la  cathédrale,  et  si  grande  était  l'estime  qu'où  avait  pour  son  talent  qu'en  1287  les  anciens  lui  lirait  remise  de  la 
peine  du  bannissement,  qu'il  avait  encourue  en  mettant  à  mal  la  vertu  d'une  dame  de  Sienne.  Que  d'ailleurs  Giovanni 
Pisano  ait  connu  l'art  du  Nord  par  ce  maître  qu'il  rencontrait  tous  les  jours  à  la  cathédrale,  ou  par  une  autre  voie,  il  n'im- 
porte à  notre  étude.  Si  le  fils  de  Nicola  diffère  si  profondément  de  son  père,  c'est  précisément  par  la  ressemblance  que 
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remarquables  qui  viennent  d'être  cités,  il  faut  reconnaître  qu'aucun  d'eux  ne  porte  une 
date  précise.  Peut-être  le  saint  Martin  est-il  postérieur  à  la  chaire  du  Baptistère;  fût-il  anté- 
rieur à  celle-ci,  on  devrait  avouer  que  le  groupe  de  Lucques  n'offre  aucune  ressemblance 
avec  les  reliefs  de  Pise  :  ce  serait  folie  d'unir  des  œuvres  aussi  différentes  par  un  rapport 
de  cause  à  effet. 

C'est  ainsi  que  toutes  les  tentatives  engagées  pour  expliquer  Nicola  Pisano,  soit  par 
la  Toscane,  soit  par  l'Apulie,  soit  par  la  France,  échouent  l'une  après  l'autre,  dès  qu'on 
abandonne  les  affirmations  hasardées  pour  toucher  les  marbres  du  doigt.  Après  trente  ans 
d'un  travail  poursuivi  dans  la  plupart  des  laboratoires  historiques  d'Europe,  la  filiation  des 
sculptures  de  la  chaire  du  Baptistère  demeure  enveloppée  d'ombre. 


II 

Il  restait  une  voie  à  tenter.  On  a  toujours  considéré  jusqu'ici  la  chaire  de  Pise 
comme  une  série  de  bas-reliefs  enchâssés  dans  une  architecture  négligeable;  pourquoi  ne 
pas  l'analyser  provisoirement  comme  une  œuvre  d'architecture  qui  a  servi  de  cadre  à  une 
œuvre  de  sculpture?  Après  avoir  si  longtemps,  et  sans  résultat  positif,  étudié  en  Nicola 
le  sculpteur,  on  eût  étudié  en  lui  l'architecte,  et  non  point  l'auteur  des  édifices  de 
Florence,  de  Naples  ou  de  Venise  que  Vasari  mettait  au  compte  du  tout-puissant  créateur, 
mais  simplement  l'architecte  de  la  chaire  de  Pise. 

Dès  qu'on  se  place  à  ce  point  de  vue,  on  refait  une  découverte  aisée  que  Dobbert 
avait  faite  le  premier  et  consignée  dans  son  précieux  opuscule  sur  le  style  de  Nicola 
Pisano  :  tandis  que  les  bas-reliefs  de  la  chaire  de  Pise  se  rattachent,  au  moins  en  apparence, 
à  l'art  antique,  l'architecture  et  la  sculpture  décorative  en  sont  gothiques,  c'est-à-dire 
françaises. 

Les  édifices  d'architecture  française  élevés  en  Toscane  par  les  Cisterciens,  comme 
l'église  abbatiale  de  San  Galgano,  qui  a  servi  de  modèle  à  la  cathédrale  de  Sienne,  ont,  avec 
l'architecture  de  la  chaire  de  Pise,  des  ressemblances  trop  indirectes  pour  qu'on  puisse 
admettre  qu'ils  ont  servi  de  modèle  à  l'auteur  de  cette  chaire1. 

D'autres  monuments  d'architecture  française  ont  été  élevés  dans  le  Sud  de  l'Italie,  non 

ses  œuvres  ont  prise  avec  la  statuaire  française  ou  allemande  de  la  fin  du  xinc  siècle.  A  supposer  que  Nicola  lui-même  eût 
connu  quelque  chose  de  Part  français,  il  faudrait  admettre,  au  temps  où  Giovanni  achevait  son  apprentissage,  et  après 
l'achèvement  de  la  chaire  de  Pise,  une  seconde  importation  d'art  français,  qui  ne  peut  contribuer  a  expliquer  la  première. 

I.  M.  Enlart  a  très  justement  noté  à  San  Galgano  des  chapiteaux,  sculptés  sans  doute  vers  1 2">0,  et  qui  rappellent 
ceux  des  chaires  de  Pise  et  de  Sienne  (Origines  françaises  de  V architecture  gothique  en  Italie,  p.  55).  Mais  il  a  eu  raison  de 
ne  pas  pousser  plus  loin  son  observation,  car,  en  examinant  les  proportions  des  colonneltes,  les  profils  et  le  travail 
même  des  feuillages,  il  se  fut  bientôt  convaincu  que  les  Cisterciens  n'avaient  pas  contribué  à  l'éducation  artistique  de 
Nicola.  Les  ressemblances  qu'il  a  relevées  sont  celles  qui  unissent  la  chaire  de  Pise  à  des  monuments  fort  éloignés, 
comme  l'amhon  d'Amaseno,  achevé  en  1291  par  un  artiste  de  Piperno  et  par  ses  deux  fils  (Enlart,  ou»,  cite,  p.  1 1 1-112), 
et  en  général  à  toutes  les  œuvres  italiennes  imitées  de  modèles  français. 
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seulement  par  des  moines,  mais  encore  par  l'empereur  Frédéric  II.  Comme  la  chaire  de 
Pise,  Castel  del  Monte  a  jusqu'à  nos  jours  passé  pour  une  création  de  génie,  sans  autre  mo- 
dèle que  l'antique  :  en  Pouille  comme  en  Toscane,  un  placage  romain  avait  suffi  à  mas- 
quer le  corps  d'une  construction  toute  française.  L'erreur  commune,  dont  le  château  et  la 
chaire  ont  été  l'objet,  établit  entre  eux  comme  un  premier  lien  et  suggère  naturellement 
l'idée  d'une  comparaison.  Le  résultat  de  cette  comparaison  est  saisissant. 

Si  l'on  isole  des  bas-reliefs  qui  forment  le  parapet  de  la  chaire  de  Pise  les  moulures  et 
les  faisceaux  de  colonnettes  qui  leur  servent  de  cadres,  on  aura  le  schéma  exact  des  mou- 
lures et  des  colonnettes  qui  se  détachent  sur  les  parois  du  premier  étage  de  Castel  del 
Monte.  Non  seulement  les  moulures  sont  de  profil  identique,  et  plus  développées  seulement 


Fie.  395.  —  PAnoi  d'u.ne  salle  du  premier  étage,  a  castel  del  monte. 


à  Pise.  pour  conserver  leur  valeur  et  leur  accent,  à  une  échelle  très  réduite,  mais  encore  on 
relève,  dans  les  deux  figures  rapprochées,  un  détail  extraordinaire,  dont  la  seule  présence 
pourrait  établir  la  parenté  des  deux  fragments  analysés.  Les  trois  colonnes  soudées  en  un 
faisceau,  à  chacun  des  angles  de  la  chaire,  ont  une  forme  tronconique,  exactement  comme 
les  trois  colonnes  qui.  au  premier  étage  de  Castel  del  Monte,  s'unissent  pour  porter  un 
doubleau  et  deux  branches  d'ogives.  Or,  dans  tous  les  édifices  italiens  ou  français  du 
xine  siècle  dont  j'ai  pu  avoir  connaissance,  on  observe  ou  bien  des  colonnettes  gothiques, 
rigoureusement  cylindriques,  ou  bien  des  fûts  monolithes  empruntés  à  une  ruine  antique 
et  renflés  suivant  le  module  corinthien;  mais  on  ne  rencontre  jamais  de  colonnes  fuselées 
sans  être  galbées.  L'anomalie  que  présentent  les  faisceaux  de  colonnes  de  Castel  del  Monte 
s'explique  par  les  matériaux  employés.  Les  fûts  antiques  de  marbre  cipollin,  réunis  par 
ordre  de  l'empereur,  ont  été  retaillés  par  les  soins  de  l'architecte  qui  en  a  fait  disparaître 
le  galbe;  mais,  tout  en  rabotant  la  colonne  à  sa  partie  renflée,  on  a  laissé  intacts  les  dia- 
mètres anciens  à  la  base  et  a  l'astragale.  La  particularité,  qui  est  explicable  à  Castel 
del  Monte,  demeurerait  inintelligible  à  Pise,  si  l'on  n'admettait  que  l'architecte  de  la 


«MAGISTER  NICHOLAS  PIETRI  DE  APULIA»  797 

chaire  a  reproduit  exactement  un  véritable  relevé  pris  au  château  apulien  (fin.  395  et  396). 

Les  ressemblances  ne  se  bornent  pas  à  ce  détail  remarquable.  En  descendant  du  parapet 
de  la  chaire  jusqu'aux  socles  des  colonnes,  on  notera  sur  la  chaire  de  Pise  d'autres  souvenirs 
de  l'édifice  impérial.  Les  statuettes  qui  occupent  chaque  angle  de  l'hexagone  au-dessous  des 
faisceaux  de  colonnettes  sont  adossées  à  des  colonnes  trapues,  surmontées  de  chapiteaux 
à  crochets  (fig.  397  et  398).  Colonnes  et  chapiteaux  se  retrouvent  identiques  au  rez-de-chaus- 
sée de  Castel  del  Monte  (fig.  354  et  355).  Ainsi,  sur  la  chaire  de  Pise,  on  retrouve  en  quelque 
sorte,  superposés  dans  leur  ordre  naturel,  les  deux  étages  du  château. 

Les  chapiteaux  de  marbre  de  Carrare  aux  feuillages  profondément  refouillés  qui  sur- 
montent les  sept  colonnes  antiques  sur  lesquelles  repose  l'édicule  de  Lise  reproduisent 
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Fig.  300.  —  Parapet  db  la  ciiairr  du  baptistère  de  PISE, 

moins  exactement  les  chapiteaux  du  Castel  del  Monte.  Mais,  pour  les  profils  des  astragales 
et  des  bases,  la  copie  se  retrouve  identique  au  modèle.  Si  même  on  veut  prouver,  d'une 
manière  aussi  précise  qu'inattendue,  que  l'infiltration  du  style  français,  dont  l'architec- 
ture de  la  chaire  de  Pise  porte  les  traces,  ne  s'est  point  répandue  directement  de  France  en 
Toscane,  on  n'aura  qu'à  relever,  d'une  part,  les  profils  des  moulures  de  Castel  del 
Monte  et  de  la  chaire  de  Pise,  de  l'autre,  ceux  de  la  grande  tribune  aux  chanteurs  élevée  par 
Giovanni,  fils  de  Nicola,  dans  la  cathédrale  de  Pise.  On  verra,  d'un  côté,  des  profils  fran- 
çais :  l'astragale  biseautée,  la  base  creusée  d'une  gorge  profonde,  étranglée  à  l'entrée,  le 
tore  inférieur  élargi  et  aplati  ;  de  l'autre,  c'est,  comme  dans  tous  les  monuments  toscans 
du  xii'  siècle,  l'astragale  formée  d'un  simple  tore,  et  la  base  «  attique  »,  dont  la  gorge  a  la 
même  courbe  que  les  deux  tores  (fig.  399).  Les  formules  exactes  et  géométriques  de  l'archi- 
tecture française  n'avaient  point  pénétré  dans  la  grammaire  de  l'art  toscan  :  déjà  le  fils 
de  Nicola,  le  sculpteur  même  qui,  en  Italie,  a  été  le  maître  le  plus  voisin  des  tailleurs 
d'images  français,  avait  oublié  les  leçons  d'architecture  que  son  père  lui  avait  traduites, 
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pour  revenir  aux  formules  antiques,  que  se  transmettaient  les  marbriers  de  Toscane. 

A  cette  série  de  détails  précis  se  bornent  les  imitations  directes  de  Castcl  del  Monte 
qu'on  peut  relever  sur  la  chaire  de  Pise.  D'autres  indices  attestent  que  l'auteur  de  ce  monu- 
ment connaissait  de  près  les  églises  campaniennes  et  apulienncs  et  leur  magnifique  mobi- 
lier de  marbre  historié.  La  forme  même  des  chaires  exécutées  par  Nicola  di  Pietro  est 
insolite  en  Toscane  et  dans  le  Nord  de  l'Italie,  et  ne  se  rencontre  pas  en  Campanie.  Tandis 
que  les  chaires  élevées  par  les  Comacini  dans  l'Italie  centrale  sont  rectangulaires,  la  chaire 
du  Baptistère  de  Pise  est  hexagonale,  et  celle  de  la  cathédrale  de  Sienne  octogonale.  Or  de 
grandes  églises  de  Pouille,  comme  la  cathédrale  de  Tram,  oui  possédé  des  ambons  de  forme 
polygonale,  qui  ont  été  imités,  vers  le  milieu  du  xni"  siècle,  sur  la  côte  illyrienne  do  l'Adria- 


Fic.  397.  Fig.  398. 

DETAILS  DE  LA  CHAIRE  nu  BAPTISTÈRE  DE  PISE. 


tique.  En  l'absence  des  monuments  apuliens  de  ce  type,  dont  il  ne  s'est  conservé  aucun 
fragment,  l'ambon  de  Spalato  se  présente  comme  un  schéma  sommaire  de  la  chaire  de 
Pise,  sans  les  colonnettes  de  Castel  del  Monte  et  sans  les  lias-reliefs. 

Un  autre  détail,  par  lequel  la  chaire  de  Pise  diffère  de  tous  les  monuments  analogues 
exécutés  en  Toscane  avant  1260,  est  d'origine,  non  plus  apulienne,  mais  campanienne.  Les 
ambons  et  les  chaires  de  Braga,  de  San  Leonardo  in  Arcetri,  de  Brancoli,  de  Volterra,  sont 
formés  d'une  simple  caisse  rectangulaire  de  marbre,  qui  repose  directement  sur  quatre 
colonnes.  A  Pise,  comme  à  Trani  et  à  Spalato,  des  archivoltes  s'interposent  entre  les  colonnes 
et  le  parapet.  Le  sculpteur  a  représenté  dans  les  écoinçons  de  ces  archivoltes  des  prophètes 
tenant  des  banderoles.  C'est  un  motif  qui  apparaît  pour  la  première  fois  sur  la  chaire  de 
Salerne,  et  qui  a  été  reproduit  sur  les  ambons  de  Sessa  (Pl.  XXVIII)  et  de  Capoue  (fig.  572)  '. 


I .  Si  Nicola  d'Apulie  est  venu  de  Foggia  ou  de  Bari  en  Toscane,  il  est  possible  qu'il  n'ait  jamais  visité  ni  Salerne, 
Sessa;  mais,  en  suivant  la  via  Appia,  il  devait  nécessairement  passer  par  Capoue. 
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Voilà  sans  doute  bien  des  assurances  concordantes.  Pourtant  on  voudrait  encore,  au 
moins  comme  garantie,  un  monument  qui  marquât  une  étape  du  sculpteur  apulien,  entre 
les  Murgie,  qui  ont  vue  au  loin  sur  l'Adriatique,  et  l'esplanade  où  les  trois  monuments  sa- 
crés de  Pise  s'élèvent  à  deux  lieues  de  la  mer  Tyrrhénienne.  Cet  intermédiaire,  dont  le 
témoignage  lèvera  les  derniers  doutes,  existe  à  quelques  milles  de  Florence. 

Frédéric  II  n'avait  point  bâti  de  châteaux  dans  le  seul  royaume  de  Sicile.  Le  chroni- 
queur Villani,  quand  il  a  énuméré  les  résidences  impériales  de  Naples,  de  Capoue,  de 


l'Apulie  et  de  la  lîasilicate,  ajoute  que  le  souverain  «  fit  faire  aussi  le  château  de  Prato  et  la 
forteresse  de  San  Miniato1  ». 

Sur  la  fière  colline  que  couronne  la  forteresse  de  San  Miniato  al  Tedesco,  à  mi-chemin 
entre  Pise  et  Florence,  une  tour  carrée  de  brique  est  le  seul  reste  de  château  gibelin  •  ;  mais 
la  caserne  de  Prato,  que  personne  ne  visite  sur  l'esplanade  où  s'élève  son  enceinte  penta- 
gonale,  flanquée  de  cinq  tours,  est  encore,  dans  son  ensemble  et  dans  ses  plus  nobles 
détails,  l'édifice  bâti  par  Frédéric  II3.  Le  long  des  murs  intérieurs,  des  groupes  de  trois 

1.  a  Questi  fece  molle  nolabili  cosc  al  suo  tempo,  che  in  lutte  le  caporali  Città  diCicilia  e  di  Puglia  fece  fare  uno 
forte  e  ricco  castello,  che  ancora  sono  in  piedi  ;  e  fece  fare  il  Castello  di  Capovaua  in  Napoli,  e  le  toni  e  porte  sopra  il 
ponte  del  Hume  del  Volturno  a  Capova,  le  quali  sono  molto  meravigliose,  e  fece  il  parco  délie  ueeellagioni  presso  a 
liravina  et  a  Melfl  alla  montagna  ;  e'1  verno  slava  a  Foggia  auccellare,  la  state  alla  monlagna  a  cacciare  a  suo  diletlo  ;  e 
fece  fare  il  Castello  di  Prato,  e  larocca  di  San  Miniato,  e  molle  altre  cose  notabili  fece,  corne  innanzi  faremo  mentione  » 
(livre  VI,  chap.  i;  Mitiatohi,  II.  I.  S.,  XIII,  col.  155-136). 

(1.  lion  u  lt  db  Fleirï,  /(/  Toscane  au  moyen  ûget  1874  ;  Atlaz,  pl.  XLVIII. 

3.  lbid.,  pl.  LIX  :  plan,  vue  d'ensemble  très  restauré,  croquis  d'un  angle  de  la  porte  monumentale.  L'auteur  se 
trompe  en  avançant  que  le  château  actuel  a  été  rebâti  par  les  Florentins  entre  1321  et  1351  (I,  p.  275 j. 
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Fie.  3U9.  —  Profils  comparés  de  bases  et  d'astragales. 
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consoles,  toutes  pareilles  à  celles  qu'on  voit  en  Sicile  dans  le  donjon  de  Castrogiovanni  ou 
dans  le  château  de  Calane,  marquent  la  place  du  doubleau  et  des  ogives  que  chacun  d'eux 
supportait;  la  porte  monumentale,  masquée  depuis  plusieurs  années  par  une  informe 
bicoque,  et  dont  aucun  historien  n'a  soupçonné  l'existence,  est  une  copie  delà  porte  de 
Castel  del  Monte,  avec  sa  herse  et  son  cadre  monumental.  Le  fronton  est  à  peine  simplifié  ; 
les  pilastres  qui  le  soutiennent  ont  trois  cannelures  ;  tous  les  chapiteaux  ont  des  crochets 
français,  sauf  les  chapiteaux  placés  sous  l'entablement  du  fronton  et  qui  reproduisent  des 
modèles  antiques  ;  deux  lions  s'avancent  à  droite  et  à  gauche  de  l'entrée  (fig.  400  et  401). 
L'appareil  même  de  l'archivolte  est  le  singulier  appareil  à  crossettes  employé  au  portail  de 


Fill.  400.  —  DÉTAIL  DR  LA  l'ORTR  DU  CHATRAI"  DE  PDATO. 


Castel  del  Monte1.  Seuls  les  matériaux  oui  changé  :  au  lieu  de  la  brèche  rouge  d'Apulie, 
l'architecte  a  employé  des  marbres  toscans.  —  ceux-là  mêmes  dont  avait  été  bâtie,  un  siècle 
auparavant,  la  rude  cathédrale  voisine,  et  dont  Giuliano  da  Majano  bâtira  deux  siècles  plus 
tard,  en  face  de  la  forteresse,  l'harmonieuse  église  de  laMadonna  délie  Carceri,  —le  marbre 
blanc  de  Carrare  et  le  marbre  presque  noir  qu'on  appelle  n-nh  di  Pralo  (Pl.  XXXVI). 

Pour  l'histoire  de  l'influence  apulienne  en  Toscane,  dont  nous  possédons  maintenant 
le  principal  document,  il  serait  important  de  fixer  les  dates  où  fut  commencé  et  achevé  le 
château  de  Prato.  D'après  Cesare  Guasti,  c'est  Panfollia  Dragomari,  seigneur  à  vie  de  la 
Terre  de  Pralo,  qui,  en  mourant  en  1233,  aurait  laissé  par  testament  la  somme  nécessaire  à 
la  construction  d'une  forteresse  gibeline;  Frédéric  II,  venu  à  Prato  en  1237,  aurait  fait  exé- 

1.  Pour  mieux  apprécier  la  parfaite  ressemblance  des  deux  monuments,  il  faut  remarquer  que  l'on  a  creusé  l'entrée 
en  déchaussant  les  fondations,  sans  doute  pour  permettre  à  des  charrettes  de  fourrage  de  passer  sous  la  porte.  La  rai- 
nure de  la  herse,  qui  devait  descendre  autrefois  jusqu'au  sol,  commence  aujourd'hui  à  l»,7o  de  hauteur. 
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ciller  le  testament  '.  On  ne  trouve  pas  trace  de  cette  étape  dans  les  itinéraires  de  l'empe- 
reur. Peut-être  convient-il  de  supposer  une  erreur  de  chiffre.  En  effet,  en  1247,  les  Gibelins 
de  Florence  appelèrent  à  la  rescousse,  dil  Villani,  «  un  fils  bâtard  de  l'empereur  Frédéric, 
qui  avait  nom  Frédéric  comme  son  père  et  lui  aussi  était  roi  ».  Les  Guelfes  quittèrent  la 
ville  pendant  la  nuit  de  Ta  Chandeleur.  L'année  suivante,  le  prince,  qui  était  Frédéric 
d'Antioche,  occupa  la  ville  île  Prato.  Frédéric  lui-même  vint  en  Toscane  au  mois  de 
mai  1249.  Ces  faits  expliqueraienf  à  merveille  la  construction  du  château,  el  ces  dates  con- 
corderaient fort  bien  avec  une  tradition  conservée  à  Prato  et  d'après  laquelle  une  cloche 
qui  se  trouvait  dans  l'une  des  tours  du  château  aurait  porté  la  date  de  1254. 


FlG.  401.  —  DÉTAIL  DE  LA  PORTE  DU  CHATEAU  DE  PRATO. 


La  conclusion  n'a  plus  même  besoin  d'être  formulée.  La  chaire  de  Pise  est,  dans  les 
parties  essentielles  de  son  architecture,  une  copie  de  Caslel  del  Monte.  D'autre  part,  le  por- 
tail du  château  de  Prato  est  une  copie  delà  porte  monumentale  du  château  apulien.  Com- 
inent  ne  pas  admettre  dès  lors  que  le  même  artiste,  formé  aux  mêmes  modèles,  a  travaillé 
au  château  de  Prato  et  à  la  chaire  de  Pise?  On  ajoutera,  si  l'on  veut  combler  la  mesure  des 
preuves  accumulées,  que  les  grands  chapiteaux  de  la  chaire  de  Pise,  qui  diffèrent  sensible- 
ment des  chapiteaux  de  Caslel  (Ici  Monte,  sont  identiques,  avec  leur  système  de  crochets 
retournés,  aux  chapiteaux  mutilés  de  la  porte  de  Prato,  et  dès  lors  on  ne  s'étonnera  plus 
de  trouver  une  réduction  de  cette  porte  sculptée  sur  un  des  bas-reliefs  de  Pise,  celui 

1.  Calendario  Pralesc  del  1831,  Prato,  18S0,  p.  li.  Dans  la  tradition  locale  de  Prato,  le  souvenir  de  l'empereur  qui 
avait  bàli  le  château  gibelin  s'est  confondu,  comme  dans  les  traditions  de  l'Italie  méridionale,  avec  le  souvenir  légen- 
daire de  Frédéric  Barberousse.  Voir  ce  qui  est  raconté  au  sujet  de  ce  château  ■<  fatto  tla  Federigo  imperadore  germano. 
quale  fu  fatto  imperadore  l'anno  1153  »,  par  G.  Mi.mati  [Narrtuione  e  disegno  délia  terra  dt  Prato  di  Toscana;  Florence,  1506, 
p.  30). 
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qui  représente  l'Adoration  des  Mages.  Dans  cette  réduction  de  la  porte  de  Prato,  un 
détail  seulement  diffère  de  l'original  :  les  chapiteaux  qui  surmontent  les  pilastres 
cannelés  portent,  non  point  des  volutes  corinthiennes,  mais  des  crochets  de  dessin 
français  :  or  cette  variante  n'est  pas  autre  chose  qu'un  souvenir  direct  et  sans  inter- 
médiaire de  Castel  del  Monte  {fig.  402). 

En  faut-il  davantage  pour  avoir  enfin  établi 
l'origine  de  Nicola  Pisano  et  les  conditions 
mêmes  de  son  voyage  en  Toscane  ?  Et  aura-t-on 
besoin  d'un  document  écrit  pour  pouvoir  affir- 
mer que  le  grand  sculpteur,  né  en  Apulie, 
s'établit  avec  son  père  en  Toscane,  après  le 
voyage  qu'il  avait  fait  pour  élever  à  Prato,  par 
ordre  de  l'empereur,  un  château  digne  de  riva- 
liser avec  les  châteaux  de  Pouille  et  de  Sicile1  ? 
Un  seul  point,  à  mon  gré,  reste  obscur,  et  l'on  peut  le  négliger.  Nous  ne  savons  si  Pietro, 
le  père  de  Nicola,  était  lui-même  architecte  ou  sculpteur  et  s'il  a  pu  avoir  quelque  part 
à  la  construction  du  château  de  Prato. 


Fie.  402.  —  Dktail  de  la  chaire  du  baptistère  de  pise. 


III 

II  est  prouvé  que  Nicola  di  Pietro  a  fait  partie  de  l'école  impériale  qui  a  travaillé  pour 
Frédéric  IL  et  sous  son  inspiration.  Comme  les  plus  savants  des  maîtres  employés  par  le 
grand  empereur,  Nicola  avait  connu,  en  plus  de  la  tradition  byzantine,  apulienne  et  siculo- 
campanienne,  quelques  œuvres  de  sculpture  antique  et  d'architecture  française.  C'est 
au  milieu  de  cette  collection  de  formes  complexes,  issues  d'un  art  mort  ou  d'un  art  en 
pleine  vie,  qu'il  acquit  cette  finesse  d'œil  et  celte  habileté  de  main  dont  les  sculpteurs  lom- 
bards de  son  temps  n'approchent  pas.  Les  seuls  Italiens  qui  pouvaient,  entre  1250  et  1280, 
lutter  de  virtuosité  avec  le  sculpteur  de  la  chaire  de  Pise  étaient  des  Italiens  du  Sud  : 
Peregrino,  le  sculpteur  de  Sessa,  et  Nicola  di  Bartolommeo  de  Foggia,  qui  a  signé  la 
chaire  de  Ravello.  Du  moment  où  l'on  a  fixé  dans  l'Italie  méridionale  la  patrie  de  l'artiste, 
on  a  rendu  moins  inexplicable  sa  science  de  praticien.  Mais  a-t-on  rendu  compte  de  la 
puissance  souveraine  et  de  la  richesse  inattendue  de  son  œuvre  ?  Il  serait  puéril  de  le 
croire.  Pour  comprendre  la  révolution  qu'a  opérée  dans  l'art  cet  homme  unique  en  son 
temps,  il  ne  suffit  pas  d'avoir  reconnu  en  lui  l'un  des  derniers  représentants  des  écoles 
artistiques  qui  ont  grandi  autour  des  palais  impériaux  de  Foggia  et  de  Capoue. 

1.  Enlre  la  cloche  du  château  de  Prato,  cjui  perlait  la  date  de  1234,  et  l'inscription  gravée  sur  la  chaire  de  Pise  avec 
la  date  de  1260,  il  y  a  exactement  l'intervalle  nécessaire  à  l'exécution  du  chef-d'œuvre  de  Nicola d'Apulie. 


802  I/ART  IMPÉRIAL 

qui  représente  l'Adoration  des  Mages.  Dans  cette  réduction  de  la  porte  de  Pralo.  un 
détail  seulement  diffère  de  l'original  :  les  chapiteaux  qui  surmontent  les  pilastres 
cannelés  portent,  non  point  des  volutes  corinthiennes,  mais  des  crochets  de  dessin 
français  :  or  cette  variante  n'est  pas  autre  chose  qu'un  souvenir  direct,  et  sans  inter- 
médiaire de  Castel  del  Monte  [fig*  102). 

En  faut-il  davantage  pour  avoir  enfin  établi 
l'origine  de  Nicola  Pisano  et  les  conditions 
mêmes  de  son  voyage  en  Toscane  ?  Et  aura-t-on 
besoin  d'un  document  écrit  pour  pouvoir  affir- 
mer que  le  grand  sculpteur,  né  en  Apulie, 
s'établit  avec  son  père  en  Toscane,  après  le 
voyage  qu'il  avait  fait  pour  élever  à  Pralo,  par 
ordre  de  l'empereur,  un  château  digne  de  riva- 
liser avec  les  châteaux  de  Pouille  et  de  Sicile1  ? 
Un  seul  point,  à  mon  gré,  reste  obscur,  et  l'on  peut  le  négliger.  Nous  ne  savons  si  l'ielro, 
le  père  de  Nicola,  était  lui-même  architecte  ou  sculpteur  et  s'il  a  pu  avoir  quelque  part 
à  la  construction  du  château  de  Pralo. 


III 

Il  est  prouvé  que  Nicola  di  Pietro  a  fait  partie  de  l'école  impériale  qui  a  travaillé  pour 
Frédéric  II.  et  sous  son  inspiration.  Gomme  les  plus  savants  des  maîtres  employés  par  le 
grand  empereur,  Nicola  avait  connu,  en  plus  de  la  tradition  byzantine,  apulienne  et  siculo- 
campanienne,  quelques  œuvres  de  sculpture  antique  et  d'architecture  française.  C'est 
au  milieu  de  cette  collection  de  formes  complexes,  issues  d'un  art  mort  ou  d'un  art  en 
pleine  vie,  qu'il  acquit  cette  finesse  d'œil  et  cette  habileté  de  main  dont  les  sculpteurs  lom- 
bards de  son  temps  n'approchent  pas.  Les  seuls  Italiens  qui  pouvaient,  entre  1250  et  1280, 
lutter  de  virtuosité  avec  le  sculpteur  de  la  chaire  de  Pise  étaient  des  Italiens  du  Sud: 
Peregrino,  le  sculpteur  de  Sessa,  et  Nicola  di  Barlolommeo  de  l-'oggia,  qui  a  signé  la 
chaire  de  Ravello.  Du  moment  où  l'on  a  fixé  dans  l'Italie  méridionale  la  patrie  de  l'artiste, 
on  a  rendu  moins  inexplicable  sa  science  de  praticien.  Mais  a-t-on  rendu  compte  de  la 
puissance  souveraine  et  de  la  richesse  inattendue  de  son  œuvre  ?  Il  serait  puéril  de  le 
croire.  Pour  comprendre  la  révolution  qu'a  opérée  dans  l'art  cet  homme  unique  en  son 
temps,  il  ne  suffit  pas  d'avoir  reconnu  en  lui  l'un  des  derniers  représentants  des  écoles 
artistiques  qui  ont  grandi  autour  des  palais  impériaux  de  Foggia  et  do  Capoue. 


Fie.  402. —  Détail  de  la  chaire  du  baptistère  de  imse. 


I .  Entre  la  cloche  du  château  de  Prato,  qui  portait  la  date  de  12J4,  et  l'inscription  gravée  sur  la  chaire  de  l'ise,  avec 
la  date  de  1200,  il  y  a  exactement  l'intervalle  nécessaire  à  l'exécution  du  chef-d'œuvre  de  Nicola d'Apulie. 
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A  ne  considérer  que  les  sujets  qu'il  a  représentés  en  bas- reliefs  vivants,  il  se  montre 
déjà  bien  différent  des  sculpteurs  qui  avaient  ébauché  sur  les  portails  de  Bîtonto  ou  de  Ter- 
lizzi,  ou  sur  les  chapiteaux  de  San  Leonardo  de  Siponto,  quelques  scènes  évangéliques. 
Dans  l'art  apulien,  où  la  sculpture  décorative  atteignait,  par  l'imitation  des  motifs  byzan- 
tins et  des  modèles  antiques,  tant  de  richesse  et  d'ampleur,  la  sculpture  de  figurines  saintes 
et  de  sujets  religieux  fut  presque  réduite  à  rien.  En  Campanie,  sans  doute,  les  artistes  de 
l'école  salernitaine  et  maître  Peregrino,  avaient  sculpté,  dans  les  écoineons  des  arcades 
qui  soutenaient  les  chaires  et  les  ambons,  ces  figures  de  prophètes  que  Nieola  di  Pietro 
devait  reproduire  à  Pise.  Mais  le  seul  ambon  dont  les  parapets  soient  décorés  d'une 
série  de  scènes  religieuses  est  celui  dont  les  fragments  sont  conservés  à  Santa  Restituta  : 
sur  cet  ambon,  les  histoires  bibliques,  rapprochées  de  l'histoire  de  saint  Janvier  et  des 
images  des  saints  cavaliers,  ne  forment  pas  un  ensemble  (Pl.  XXXIV).  Quelle  nouveauté, 
lorsqu'en  sortant  de  l'Italie  méridionale,  on  voit,  en  faisant  le  tour  de  la  chaire  de  Pise, 
se  développer  toute  l'histoire  évangélique  et  toute  la  nouvelle  Loi,  depuis  la  Nativité  du 
Christ  jusqu'au  dernier  Jugement!  La  chaire  devient  elle-même  un  sermon  qui  s'adresse 
aux  yeux.  Ce  mobilier  d'église,  dans  le  sanctuaire,  donnait  aux  fidèles  les  mêmes  leçons 
que  le  portait  couvert  de  sculptures  à  ceux  qui  abordaient  les  cathédrales  du  Nord.  Nieola 
di  Pietro  a  trouvé  en  Toscane  le  modèle  de  ces  ambons  chargés  de  reliefs  ;  mais  ce  n'est  pas 
en  Toscane  que  ce  modèle  a  été  créé.  Les  marbriers  qui,  entre  Volterra  et  Florence, 
ont  grossièrement  sculpté  la  vie  du  Christ  sur  les  chaires  de  Groppoli,  de  Braga.  de  San 
Leonardo,  étaient  des  Lombards  ou  des  élèves  de  Lombards.  La  suite  la  plus  riche  de  scènes 
évangéliques  qui.  avant  le  chef-d'œuvre  de  Nieola,  ait  décoré  un  ambon,  se  voyait  sur  la 
grande  tribune  de  la  cathédrale  de  Modène.  L'artiste  qui,  en  exécutant  la  chaire  de  Pistoia, 
achevée  dix  ans  avant  la  chaire  de  Pise,  donna  directement  au  maître  apulien  l'idée  de 
consacrer  les  cinq  panneaux  de  la  chaire  du  Baptistère  aux  plus  grands  sujets  religieux, 
s'appelait  Guido  de  Corne. 

Ainsi,  tout  en  apportant  avec  lui  les  traditions  florissantes  dans  l'Italie  méridionale, 
Nieola  d'Apulie  recueillait  en  Toscane  des  traditions  qui  venaient  de  l'Italie  du  Nord. 
Quand  il  dessine  l'architecture  de  la  chaire  et  qu'il  sculpte  les  chapiteaux,  il  a  pourpré- 
curseurs  immédiats  un  Melchiorre  de  Montalbano  et  un  Nieola  de  Foggia;  quand  il  sculpte 
les  prophètes,  il  est  le  continuateur  de  Peregrino,  le  sculpteur  de  Sessa  ;  enfin,  quand  il 
couvre  les  parapets  de  la  chaire  d'une  foule  de  personnages  en  bas-relief,  il  se  souvient 
des  œuvres  qu'ont  exécutées  en  Toscane  des  Lombards  tels  que  Guido  de  Corne.  Par  une 
rencontre  qui  fut  l'une  des  causes  de  sa  haute  fortune,  Nieola  di  Pietro  se  trouva  en  Toscane 
au  confinent  des  courants  artistiques  dérivés  de  l'Apulie  et  de  la  Lombardie.  L'effort 
d'artiste  par  lequel  il  a  combiné  les  efforts  tentés  d'une  extrémité  à  l'autre  de  la  péninsule 
a  réalisé,  pour  la  première  fois,  l'unité  italienne  dans  le  domaine  de  l'art. 

Pourtant,  si  telle  partie  de  l'œuvre  de  Nieola,  telle  figure,  tel  motif,  semble  sortir 
des  œuvres  précédentes  par  une  génération  naturelle,  la  chaire  de  Pise  tient  en  réserve, 
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L'Italie  méridionale  a  été,  depuis  la  fin  de  l'Unité  romaine  jusqu'à  la  chute  de  la  dynas- 
tie allemande  de  Hohenstaufen,  un  terrain  d'expériences  où  les  civilisations  d'Orient  et 
d'Occident  se  sont  mesurées  en  des  rencontres  multiples.  Ces  civilisations  ont  laissé  la  trace 
de  leur  passage  dans  la  foule  composite  d'œuvres  d'art  dont  le  présent  volume  a  essayé  de 
reformer  la  généalogie  et  de  reconstituer  l'histoire. 

Des  influences  orientales  se  manifestent  en  Campanie  dans  les  premiersmonuments  d'art 
chrétien,  constructions  et  mosaïques.  A  Xola,  à  Naples,  à  Capoue,  comme  à  Rome  et  à 
Ravenne,  il  faudrait  faire,  dans  les  œuvres  du  ive  et  du  ve  siècle,  la  part  de  la  tradition  gréco- 
romaine  et  des  motifs  nouveaux  qui  venaient  d'Egypte,  de  Syrie  ou  de  Byzance,  la  nouvelle 
capitale  de  l'Empire.  Mais,  avant  le  règne  de  Justinien,  les  documents  de  comparaison 
manquent  en  Orient.  11  a  été  seulement  possible  d'établir  que  les  premières  mosaïques 
chrétiennes  de  Campanie  ont  des  rapports  plus  étroits  avec  celles  de  Ravenne  qu'avec  celles 
de  Rome.  Quand  la  première  question  byzantine  aura  été  définitivement  résolue  pour  la 
capitale  d'Honorius  et  de  Théodoric,  elle  le  sera  du  même  coup  pour  Naples  et  pour 
Capoue. 

Une  seconde  question  byzantine  intervient  après  la  création  de  l'Exarchat  qui  fait 
de  l'Italie  une  province  de  l'Empire  d'Orient.  L'art  byzantin  s'empare  du  duché  de  Naples 
en  même  temps  que  du  duché  de  Rome.  Quelques  sculptures  du  ix':  et  du  xe  siècle  ont  été 
remises  en  lumière  à  Naples  même  :  les  plus  remarquables  sont  ornées  d'animaux  ailés  de 
style  oriental,  sculptés  avec  un  relief  énergique.  D'autres  sculptures  répètent  sur  les  plaques 
des  transennœ  et  des  ambons  un  décor  géométrique  sans  relief  et  sans  vie.  Ce  décor,  lui  aussi, 
vient  d'Orient.  11  a  été  adopté  en  pays  lombard,  sur  le  littoral  des  Abruzzes,  comme  au  fond 
du  Frioul. 

Cependant  les  motifs  de  l'art  oriental  n'étaient  pas  simplement  transcrits  dans  toute 
l'Italie.  Au  vir  et  au  vme  siècle,  alors  que  Rome  était  gouvernée  par  des  papes  syriens  ou 
grecs  et  donnait  asile  à  des  troupes  de  moines  basiliens,  les  traditions  encore  llottantes  de 
la  peinture  byzantine  se  combinèrent  au  pied  du  Palatin  et  de  l'Aventin  avec  des  traditions 
romaines.  Le  mélange  des  deux  arts,  rendu  plus  évident  par  l'emploi  des  deux  langues 
grecque  et  latine,  s'est  révélé  dans  les  fresques  de  l'église  de  Santa  Maria  Antiqua,  mises 
au  jour  par  les  dernières  fouilles  du  Forum. 

Un  ensemble  complet  de  peintures  datées  des  premières  années  du  ix'  siècle  a  été 
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retrouvé  dans  une  chapellequi  faisait  partie  du  grand  monastère  bénédictin  fondé  aux  sources 
du  Volturne.  Ces  frusques  oui  une  ressemblance  étroite  avec  les  mosaïques  et  les  fresques 
romainesdu  siècle  ,1e  Charlemagne.  L'arl  bénédictin  de  J  Italie  du  Sud  ne  s'inspire  pas  tout 
d  abord  de  l'arl  byzantin;  il  se  rattache  directement  à  l'art  moitié  oricnlal,  moitié  latin 
qui  s  est  formé  dans  la  ville  des  papes,  et  qui,  transplanté  en  pays  germanique,  s'épanouira 
dans  la  floraison  vigoureuse  de  l'arl  carolingien. 

Les  deux  premières  questions  byzantines  ont  pu  être  éclairées  par  l'étude  des  œuvres 
«le  sculpture  el  de  peinture  qui  restaie  ubliées  ou  peu  connues  dans  l'Italie  méridio- 
nale. Quant  à  la  question  qui  doit  préciser  l'influence  exercée  en  Occident  par  les  arts  de 
l'Onent  chrétien,  depuis  le  x"  et  le  xr  siècle  jusqu'à  l'épanouissement  d'un  art  national 
c  est  dans  les  provinces  d'Italie  les  plus  voisines  de  la  mer  Ionienne  el  autour  dune 
montagne  sainte  de  la  Terre  de  Labour  qu'elle  se  pose  avec  le  plus  de  force.  Des  monuments 
remarquables  de  l'art  le  plus  riche  en  motifs  et  en  formes,  -  la  peinture,  -  permettenf 
de  serrer  de  près  le  problème  qui  divise  encore  les  historiens.  Four  être  résolue  défini- 
tivement, la  troisième  question  byzanlma  doit  être  subdivisée  dans  l'Italie  du  Sud  en  deux 
questions  partielles,  dont  chacune  recevra  sa  solution  particulière. 

La  Calabre,  la  Basilicàte  et  l'Apulie  ont  formé  deux  i  thèmes  »  de  l'Empire  d'Orient. 
La  conquête  a  été  suivie  d'une  organisation  religieuse  et  d'une  colonisation  monastique 
dont  les  traces  ont  été  durables  dans  la  langue  et  dans  l'art.  Un  grand  nombre  de  fresques 
ont  été  retrouvées  dans  l'ombre  des  oratoires  que  les  basiliens  d'Apulie  avaient  creuses 
au  flanc  des  ravins.  Les  plus  anciennes  de  ces  fresques  remontent  au  x'  siècle;  les  plus 
récentes  sont  contemporaines  des  rois  angevins.  Jusque  vers  la  fin  du  xm«  siècle  les 
peintures  monastiques  de  la  région  apulienne,  qu'elles  soient  accompagnées  de  légendes 
grecques  ou  de  légendes  latines,  sont  des  œuvres  de  pur  style  oriental.  L'ensemble  de  ces 
fresques  des  grottes  hasiliennes  d'Italie  forme  une  province  ou  plutôt  une  colonie  de  l'art 
chrétien  d'Orient. 

Au  contraire,  le  conflit  des  traditions  artistiques  de  l'Orient  et  de  l'Occident  éclate  dans 
la  région  campanienne,  autour  du  Mont-Cassin.  L'abbaye  qui  était  la  tète  ,1e  l'ordre  béné- 
dictin et  la  capitale  d'un  petit  État  monastique  ne  reçut  point  l'art  byzantin,  comme  avait 
fait  l'Apulie,  à  la  suite  d'une  conquête  et  d'une  colonisation.  C'est  un  abbé,  Desiderius  l'un 
des  hommes  éminents  de  son  siècle,  qui,  après  avoir  couronné  de  grandes  constructions  la 
montagne  de  saint  Benoît,  commanda  à  Constantinople  des  ouvrages  d'orfèvrerie  cl  lit  venir 
de  la  ville  impériale  une  équipe  de  mosaïstes.  Jusqu'à  nos  jours,  les  historiens  avaient  admis 
que  les  moines  du  Mont-Cassin,  élèves  des  maîtres  grecs,  avaient  été  les  intermédiaires  les 
plus  actifs  entre  l'art  byzantin  et  l'Europe  du  moyen  âge.  Une  élude  minutieuse  des 
mosaïques,  des  fresques  et  surtout  des  miniatures  qui  sont  les  œuvres  les  plus  caractéris- 
tiques de  l'art  bénédictin  de  Campanie,  a  montré  que  les  artistes  de  Constantinople,  en  péné- 
trant dans  les  ateliers  des  moines  latins,  y  avaient  rencontré  tout  un  système  de  décoration  et 
d'iconographie  qui  ne  céda  point  devant  la  révélation  d'un  art  savant  et  raffiné.  L'art  moitié 


CONCLUSIONS  809 

latin,  moitié  orientât  du  ix°  siècle  avait  survécu  obscurément  dans  les  communautés  béné- 
dictines du  Sud.  Les  grandes  initiales  des  manuscrits  du  xi"  siècle,  chargées  de  monstres  et 
enguirlandées  d'entrelacs,  la  série  même  des  miniatures  qui  adaptent  l'illustration  compli- 
quée des  sacramentaires  du  Nord  aux  rouleaux  de  parchemin  préparcs  pour  la  bénédiction  du 
cierge  pascal  ont  attesté  qu'avant  la  venue  des  mosaïstes  grecs,  l'ancienne  tradition  «  latine  » 
du  Mont-Cassin  s'était  compliquée  d'emprunts  faits  à  l'art  germanique,  en  qui  se  prolongeait, 
sous  le  règne  fastueux  des  Otltons,  l'art  monastique  de  l'époque  carolingienne. 

Ainsi,  dans  les  œuvres  des  peintres  du  Mont-Cassin,  l'influence  de  l'art  chrétien 
d'Orient  est  balancée  par  celle  d'un  art  qui  s'est  développé  et  enrichi  au  delà  des  Alpes. 
En  face  de  la  question  byzantine  se.  pose  une  question  germanique.  Pour  l'Italie  méridio- 
nale, l'influence  de  l'art  germanique  est  limitée  au  xi"  siècle  et  à  quelques  commu- 
nautés bénédictines  :  elle  s'exerce  à  peu  près  uniquement  suc  ['enluminure  et  la  peinture. 

Une  autre  influence  du  Nord  se  laisse  reconnaître,  après  le  siècle  des  Othons,  depuis 
les  Abr  uzzes  jusqu'à  laCalabre  :  c  est  l'influence  de  l'art  français,  —  architecture  et  sculpture. 
Elle  se  manifeste  après  la  conquête  normande,  mais  elle  n'en  est  point  une  conséquence 
directe.  Un  seul  édilice,  dans  toutes  les  provinces  d'Italie  occupées  par  la  féodalité  nor- 
mande, peut  passer  pour  une  imitation  des  églises  de  Normandie  :  c'est  l'église  de  Saint- 
Nicolas,  à  Bari.  Les  autres  monuments  d'architecture  française  élevés  sous  la  domination 
normande,  et  dont  le  plus  remarquable  est  l'église  inachevée  de  Yenosa,  ont  leurs  proto- 
types au  sud  de  la  Loire:  ils  appartiennent  à  la  famille  monastique  des  églises  bourgui- 
gnonnes dont  la  mère  commune  est  l'église  géante  de  Gluny. 

Vers  la  lin  du  xii"  siècle  l'ordre  clunisien  est  supplante  par  l'ordre  cistercien.  L'Italie 
méridionale  n'a  pas  été  aussi  hospitalière  que  l'État  romain  aux  moines  de  Gîteaux, 
Cependant  deux  églises,  qui  reproduisent  les  deux  plans-types  adoptés  par  la  simplicité 
cistercienne,  montrent  que  les  Abruzzes  et  la  région  peu  accessible  du  Gargano  ont  parti- 
cipé à  l'œuvre  des  moines  qui  ont  été  dans  l'Europe  entière  comme  les  vulgarisateurs  de 
l'architecture  française. 

L'art  bourguignon  ne  pénétra  pas  seulement  dans  l'Italie  du  Sud  par  la  voie  du  Nord  : 
il  y  revint,  après  un  long  détour,  parles  voies  maritimes  de  l'Orient.  Une  église  de  la  cote 
apulienne  et  une  église  de  Basilicate  ont  été  rattachées  par  des  documents  précis,  non 
point  aux  églises  de  l'ordre  de  Citeaux,  niais  aux  monuments  français  de  Chypre  et  de 
l'Orient  latin. 

Enfin  l'art  français  triomphe  à  la  fois  en  Apulie  et  en  Sicile,  vers  la  tin  du  règne  de 
Frédéric  II,  trente  ans  avant  la  conquête  française.  Avec  ses  plans  les  plus  savants,  ses 
voûtes  d'ogives,  ses  chapiteaux  à  crochets,  l'art  champenois  et  bourguignon  est  employé 
non  plus  à  la  construction  des  églises,  mais  à  celle  des  châteaux  et  des  palais.  Ce  ne  sont 
plus  des  moines  qui  ont  travaillé  à  ces  monuments.  Les  artistes  inconnus  qui  ont  mis  leur 
science  nouvelle  au  service  du  roi  de  Sicile,  empereur  d'Allemagne,  venaient-ils  de  l'Orient 
latin,  où  l'art  français  était  acclimaté,  ou  bien  de  l'Allemagne,  où  il  allait  être  naturalisé?  La 
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question  reste  ouverte.  Il  est  seulement  prouvé  que  l'architecture  française  a  été  adoptée 
par  Frédéric  II  comme  un  art  officiel. 

Pour  achever  le  bilan  des  influences  étrangères,  il  faudra  tenir  compte  de  celles  qui 
sont  parvenues  dans  l'Italie  du  Sud  par  l'intermédiaire  de  l'Italie  du  Nord  et  de  la  Sicile. 

Des  sculpteurs  lombards  qui  appartenaient  à  deux  générations  différentes  ont  été  tra- 
vailler jusqu'à  Capoue  et  au  delà  de  Bari.  Au  xn*  siècle  un  premier  groupe  de  ces  artisans 
a  sculpté  sur  les  portails  de  quelques  églises  de  Campanie  et  d'Apulie  les  monstres  dont  la 
foule  inutile  s'agite  sur  les  façades  des  églises  de  Pavie.  Au  xui"  siècle,  et  peut-être  dès  la  lin 
du  siècle  précédent,  des  Lombards  qui  avaient  connu  de  loin  la  grande  sculpture  reli- 
gieuse des  cathédrales  françaises  apprirent  aux  sculpteurs  apufiens  à  disposer  autour 
d'un  portai]  quelques  figures  qui  parlaient  aux  fidèles  le  langage  des  livres  sacrés;  la  leçon 
porta  peu  de  fruits. 

L'art  musulman  ne  fut  importé  d'abord  dans  l'Italie  méridionale  que  par  le  commerce; 
cuivres  damasquinés,  bois  marquetés,  ivoires  ciselés  donnèrent  à  peine  quelques  détails  de 
décoration  aux  fondeurs  et  aux  sculpteurs.  C'est  seulement  vers  la  fin  du  xn'  siècle 
qu'un  décor  polygonal,  dessiné  selon  les  formules  géométriques  de  l'art  musulman,  com- 
mence à  rayonner  sur  les  chaires  et  les  ambonsde  la  région  campaniennc.  Les  artistes  qui 
ont  l'ail  connaître  ce  décor  à  Salerne  venaient  de  Païenne  :  ils  faisaient  partie  de  l'atelier 
cosmopolite  qui  s'était  formé  autour  des  rois  normands  de  Sicile. 

Ainsi  lous  les  arts  dont  l'action  profonde  ou  superficielle  peut  être  reconnue  dans 
l'art  occidental  du  moyen  âge,  —  art  musulman  et  art  byzantin,  art  germanique  et  art 
français,  —  se  sont  donné  rendez-vous  dans  l'Italie  méridionale.  Parfois  les  formes  étran- 
gères ont  gardé  leur  accent  d'origine  dans  la  ville  ou  le  monastère  où  elles  ont  été 
transportées.  Rien  ne  distingue  les  fresques  basiliennes  d'Apulie  de  celles  qui  ont  été 
peintes  en  Grèce;  l'église  du  Saint-Sépulcre,  à  Barletta,  est  une  église  française  de  l'Orient 
latin  ;  l'église  d'Arbona,  dans  les  Abruzzes,  une  église  cistercienne  de  Bourgogne.  Parfois 
aussi  les  artistes  locaux  ont  uni  l'art  de  l'Occident  et  l'art  de  l'Orient  dans  des  combinaisons 
nouvelles. 

Sans  doute  aucune  église  de  Campanie  ou  d'Apulie  n'atteint  à  la  richesse  bigarrée  de 
ces  basiliques  palatines  de  Sicile,  dont  l'architecture  moitié  latine,  moitié  grecque,  est 
revêtue  de  marqueteries  sarrasines  et  de  mosaïques  byzantines.  Cependant  les  héros  des 
Gestes  du  Nord,  Arthur  et  Roland,  se  mêlent  sur  les  pavements  des  cathédrales  de  Brin- 
disi  et  d'Otrante  à  la  foule  des  monstres  orientaux.  Le  moyen  âge  n'a  pas  produit  d'oeuvres 
plus  complexes  et  plus  fécondes  en  surprises  pour  l'observateur  attentif  que  ces  miniatures 
des  rouleaux  A'Exullct  enluminés  au  Mont-Cassin,  et  où  l'iconographie  latine  et  germa- 
nique revêt  les  formes  byzantines  les  plus  pures.  La  Sicile  même  ne  possède  pas  de 
monument  plus  composite  et  plus  magnifique  que  Castel  del  Monte,  ce  château  impérial 
élevé  sur  une  colline  do  la  Terre  de  Bari,  et  qui  était  un  monument  d'architecture  française, 
paré  de  marbre  et  de  mosaïque  à  la  manière  d'un  palais  de  Byzance. 
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A  partir  du  xi*  siècle,  l'art  de  l'Italie  méridionale  avait  commencé  à  se  dégager  des 
influences  étrangères  pour  prendre  des  formes  nouvelles  et  vivantes.  L'activité  artistique 
se  répandit  jusque  dans  les  régions  les  moins  accessibles.  Sans  doute,  la  Calabre  n'a  jamais 
eu  d'art  local  et  les  rares  monuments  du  moyen  âge  retrouvés  dans  le  Comté  de  Molise 
gardent  une  rudesse  primitive  et  barbare.  .Mais  un  petit  groupe  d'architectes  travaille, 
vers  la  fin  du  xu°  siècle,  autour  du  mont  Vulture;  dans  les  vallons  les  plus  reculés  des 
Abruszes,  les  églises  se  multiplient  au  xii'  et  au  xine  siècle;  nombre  d'entre  elles  son!  enri- 
chies d'un  mobilier  de  pierre  où  s'épanouit  une  décoration  vigoureuse  et  luxuriante. 

Cependant  les  écoles  les  plus  fécondes  prospèrent  dans  les  villes  de  l'Apulie  el  de  la 
Campanie,  enrichies  à  la  fois  par  l'agriculture  et  par  le  commerce  maritime,  enorgueillies 
par  les  libertés  qu'elles  ont  possédées  avant  la  conquête  normande,  et  dont  la  domination 
des  rois  de  Sicile  et  de  Frédéric  II  ne  parviendra  pas  à  leur  faire  perdre  le  souvenir.  La 
décadence  a  commencé,  il  est  vrai,  dès  la  fin  du  xie  siècle,  pour  les  grands  ports  de  la  mer 
Tyrrhénienne  :  Amalfi  a  cessé,  avant  la  mort  de  Robert  Guiscard,  d'être  la  rivale  de  Venise. 
Mais,  sur  le  littoral  de  l'Adriatique,  les  ports  apuliens  ne  font  qu'accroître  leur  prospérité 
jusqu'à  la  conquête  angevine.  La  Terre  de  Bari devient. pendant  le  su*  siècle,  le  foyer  d'un 
art  provincial  et  municipal  qui  est  moins  brillant,  mais  plus  robuste  et  plus  mâle  que  l'art 
officiel  et  royal  créé  par  l'atelier  cosmopolite  qui  a  décoré  les  églises  palatines  de  Sicile. 

L'immense  table  de  pierre  qui  forme  le  sous-sol  de  l'Apulie  est  l'inépuisable  carrière 
d'où  sortent  les  cathédrales  élevées  par  la  piété  et  l'orgueil  des  villes.  Les  plans  d'origine 
orientale  ou  septentrionale  sont  modifiés  par  des  traditions  et  par  des  inventions  toutes 
locales.  Les  églises  à  trois  coupoles  ressemblent  moins  aux  édifices  religieux  de  la  Grèce  et 
de  l'Orient  chrétien  qu'aux  trulli  de  pierre  sèche  bâtis  dans  les  campagnes  voisines  par 
des  procédés  populaires  et  préhistoriques.  Les  grandes  basiliques  à  tribunes,  qui  s'élèvent 
de  ville  en  ville,  au  bord  de  l'Adriatique,  ont  pour  prototype  l'église  de  Saint-Nicolas, 
construite  à  Bari,  d'après  un  plan  normand  ;  mais  des  additions,  dont  il  est  facile  de  suivre 
les  progrès  et  dont  chacune  est  une  invention  d'artiste,  donnent  aux  basiliques  une 
ampleur  et  une  hauteur  que  ne  dépassent  point  les  plus  Qères  églises  de  Lombardie  :  aux 
façarles  latérales  s'adossent  des  contreforts  qui  sont  des  arcades  géantes,  surmontées  d'une 
loggia  tout  ajourée  ;  au-dessus  du  chevet,  qui  est  un  mur  décoré  comme  une  façade,  deux 
campaniles  s'élancent,  légers  comme  des  minarets.  La  sculpture  apulienne  a  la  vigueur 
nerveuse  de  l'architecture  qu'elle  décore.  Marbriers  et  fondeurs  rie  bronze,  en  couvrant  de 
rinceaux  et  de  figurines  les  portes  et  les  portails,  en  sculptant  les  ambons  et  les  trônes, 
donnent  un  relief  énergique  et  une  ampleur  monumentale  aux  motifs  qu'ils  imitent  d'après 
un  coffret  ou  un  diptyque  d'ivoire. 

Salerne  et  Amalfi  avaient  été,  vers  la  fin  du  xi"  siècle,  les  centres  d'une  école  de  sculp- 
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teurs,  dont  l'œuvre  capitale  était  l'autel  de  la  cathédrale  de  Salerne,  le  plus  grand  ouvrage 
d'ivoire  qu'ait  laissé  le  moyen  âge.  Cette  école  semble  disparaître  au  xne  siècle,  alors  que 
l'école  apulienne  ne  cesse  de  se  développer.  C'est  seulement  au  commencement  du  xm"  siècle 
que  ['art  campanien  se  ranime  et  se  renouvelle,  sous  l'influence  directe  de  Yart  sicilien. 
L'architecture,  longtemps  fidèle  en  Campanie  aux  premiers  types  de  la  basilique  chrétienne, 
se  met  à  combiner  le  plan  latin  avec  la  coupole  orientale;  les  édilices  les  plus  médiocres 
se  parent  d'un  vêlement  bariolé.  Avec  des  arcs  qui  s'entrecroisent  et  se  nouent,  des  incrus- 
tations de  pierre  volcanique  et  de  faïence  claire,  les  artistes  campaniens  créent  des  églises, 
des  clochers  et  des  palais  dont  la  fantaisie  légère  et  joyeuse  semble  plus  proche  de  l'arl 
moresque  de  Grenade  que  de  l'art  byzantin  et  sarrasin  de  Païenne. 

Vers  le  milieu  du  xm*  siècle,  Y  architecture  apulienne  et  Yarchitecture  campanienne 
semblent  s'opposer  l'une  à  l'autre  :  l'une,  robuste  même  dans  son  décor  sculpté,  est  cons- 
truction ;  l'autre,  médiocrement  bâtie  sous  son  revêtement  polychrome,  est  décoration. 

Un  seul  caractère  commun  établit  un  lien  entre  les  deux  grandes  écoles  artistiques  de 
I  Italie  méridionale,  au  temps  de  leur  plein  épanouissement.  Les  marbriers  campaniens  el 
apuliens  ont  acquis  une  virtuosité  qui  égale  et  dépasse  l'habileté  des  sculpteurs  lombards. 
Après  avoir  fait  leur  apprentissage  en  imitant  des  ouvrages  d'art  industriel  envoyés  de 
Byzance  et  d'Orient,  ils  trouvent  dans  le  sol  historique  de  l'Italie  des  modèles  dont  ils  com- 
mencent à  comprendre  la  beauté.  Les  sculpteurs  siciliens  avaient  imité  savamment  à 
Païenne  et  à  Monreale  le  style  des  marbre*  gréco-romains  :  quelques-uns  de  ces  artistes, 
qui  sont  venus  travailler  à  Salerne  avec  des  mosaïstes,  à  la  fin  de  la  domination  normande, 
ont  formé  toute  une  école  de  marbriers  campaniens  qui  se  répand  à  travers  la  Terre  de 
Labour.  Dès  le  commencement  du  mi'  siècle,  quelques  figurines  de  style  antique  se  font 
place  dans  les  œuvres  des  sculpteurs  apuliens. 

Cependant  ces  imitations  restent  fragmentaires.  Laissés  à  eux-mêmes,  les  artistes  de 
l'Apulie  et  de  la  Campanie  n'auraient  été,  dans  l'imitation  de  l'antiquité,  ni  plus  habiles, 
ni  plus  audacieux  que  les  marbriers  siciliens.  Pour  donner  la  vie  aux  germes  d'art  clas- 
sique qui  commençaient  à  poindre  dans  l'art  campanien  et  apulien,  il  fallut  l'intervention 
d'un  souverain  dont  les  idées  et  les  projets  dépassèrent  de  loin  le  siècle  de  saint  Louis. 
Frédéric  11  eut  l'ambition  d'élever  à  Capoue,  devant  un  pont  romain,  une  porte  décorée 
comme  un  arc  de  triomphe.  Il  trouva  autour  de  ses  résidences  de  Campanie  et  d'Apulie  des 
artistes  capables  d'exécuter  ce  qu'aucun  sculpteur  n'avait  plus  tenté  depuis  la  fin  de 
l'Empire  romain  :  une  statue  et  dos  bustes  imités  de  l'antique  et  qui  sont  des  portraits. 
Certes,  l'histoire  peut  regretter  d'avoir  perdu  le  nom  de  ces  artistes  ;  mais  la  l'évolution  qui 
se  trouva  accomplie  le  jour  où  fut  achevé  l'arc  de  triomphe  de  Capoue  est  l'œuvre  d'une 
pensée  directrice  bien  plutôt  que  d'une  main  de  marbrier.  La  tentative  de  Renaissance  dont 
l'Italie  méridionale  a  donné  l'exemple  prématuré  a  eu  pour  auteur  un  homme  de  génie  :  ce 
n'est  point  le  sculpteur:  c'est  Yempereur. 

En  Apulie  comme  en  Campanie,  à  Castel  del  Monte  comme  à  Capoue,  la  volonté  de 
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Frédéric  II  forma  une  école  rie  sculpteurs  qui  essaya  audacieusement  de  rivaliser,  non 
seulement  avec  la  décoration  antique,  rinceaux  d'acanthe  ou  figurines,  mais  avec  la  sta- 
tuaire gréco-romaine.  Cette  école  produisit  encore  quelques  œuvres  remarquables  après  la 
mort  de  l'empereur;  son  chef-d'œuvre  n'est  pas  dans  l'ancien  royaume  de  Sicile. 

La  comparaison  de  la  chaire  du  Baptistère  de  Pise,  achevée  en  1260,  avec  l'architecture 
de  Caste!  del  Monte,  dont  la  construction  est  commencée  en  1240;  l'étude  de  la  porte 
monumentale  du  château  de  Prato,  élevé  en  Toscane  vers  1250  par  un  artiste  qui  avait 
certainement  connu  et  relevé  la  porte  de  Castel  del  Monte,  nous  ont  permis  d'établir  d'une 
manière  positive  les  origines  du  sculpteur  qui  a  signé  lui-même  son  œuvre  capitale  du 
nom  de  Nicola  Pisano,  et  qu'un  document  d'archives  appelle  Nicola  <li  Pielro  d'Apulie.  Après 
le  premier  homme  de  génie  dont  l'action  se  manifeste  dans  l'histoire  de  l'art  italien,  et  qui 
est  un  empereur  d'Allemagne,  le  second  est  un  sculpteur  apulien.  Frédéric  II  a  été,  dans 
l'Italie  méridionale,  l'initiateur  d'une  Renaissance  qui  ne  se  prolonge  pas  jusqu'à  la  lin  du 
xnr  siècle;  Nicola  di  Pietro  continue  l'œuvre  de  l'empereur  jusque  dans  l'Italie  centrale; 
lui-même  n'a,  en  Toscane,  que  des  élèves  médiocres  et  ne  trouve  point  de  continuateurs. 

Il  n'avait  pas  eu  de  précurseurs  immédiats,  même  dans  l'Italie  méridionale.  La  dislance 
qui  sépare  le  sculpteur  de  la  chaire  de  Pise  des  sculpteurs  de  la  porte  de  Capoue  est 
moindre  que  celle  qui  le  sépare  des  marbriers  toscans  ou  lombards  de  la  première  moitié 
du  xiue  siècle  :  pourtant  elle  ne  peut  être  comblée  par  une  série  ininterrompue  de  monu- 
ments. L'histoire  doit  placer  Nicola  di  Pielro  au-dessus  de  ses  contemporains  et  à  part, 
comme  elle  fait,  dans  les  siècles  suivants,  pour  les  artistes  très  rares  qui  méritent  le  nom 
de  créateurs.  Mais,  en  renonçant  à  expliquer  le  génie,  l'histoire  peut  définir  son  rôle  dans 
une  époque  et  dans  une  région  de  l'art.  Nicola  d'Apulie  n'a  fait  que  prolonger,  en  le 
dépassant  d'un  élan,  le  mouvement  ascendant  qui  avait  porté  l'art  campanien  et  apulien 
à  son  apogée.  Il  a  attesté,  en  achevant  une  œuvre  d'une  supériorité  incomparable,  la 
supériorité  que  l'art  de  l'Italie  méridionale  avait,  au  milieu  du  xm"  siècle,  sur  l'art  du  reste 
de  l'Italie.  Enfin  il  a  comme  résumé  et  achevé  l'histoire  de  l'art  dans  l'Italie  méridionale, 
pendant  les  siècles  oii  l'art  y  a  été  vivant  et  florissant.  Presque  tous  les  arts  connus  au 
moyen  âge  (l'art  musulman  excepté)  ont  été  combinés  par  lui  en  un  chef-d'œuvre  unique, 
de  même  que  l'art  byzantin  et  l'art  germanique,  l'art  musulman  et  l'art  lombard,  l'art 
antique  et  l'art  français  s'étaient  trouvés  réunis  dans  la  moitié  de  l'Italie  qui  s'avance 
entre  l'Occident  et  l'Orient. 
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Athènes;  petite  Métropole,  81-82.  —  Églises  byzantines,  522,  n.  4. 

—  Sculptures  byzantines,  73,  81,  463. 

Alhos  [Mont),  123,  124,  137,  140,  H8, 152,  260, 204,  n.  1.  —  Chifan- 
dari,  450.  —  Lawra,  121.  n.  3,  460.  —  Iwiron,  175,  484.  — 
Vatopédi,  421.  n.  2,  470,  n.  1. 

Atixa  (CaserbO,  253. 

AtraNJ   Salerne  ;  San  Salvatore:  sculpture  du  w  siècle, 80;  porte 

de  bronze,  407. 
Augsboury;  portes  de  bronze,  422. 
Aul'ts  (Eubée);  Saint-Nicolas,  682,  n.  2. 
AuRlCAltRO  (lîari),  742. 

Acsonia  (Gaete),  autrefois  Le  Fralle,  102, 103, 104,  105;  —  crypte. 

268,  269,  270,  277. 
Aulun;  cathédrale,  479,  690. 
Avallon  ;  Saint-Lazare,  690. 
Avellixo,  26,  73,  85. 

A  v  eu  sa  (Caserta)  ;  cathédrale,  327,  328,  329.  330,  331,  514,  081,  725. 

—  San  Lorenzo,  331. 

B 

Bamber;/,  714,  795;  —  v.  Munich,  54. 
Badia,  près  Majohi  (Salerne),  248-250. 
Balsionano  (Bari);  S.  Pietro.  380,  3S1,  393. 

Baiu.  110,  119,  347,  348,  459.  —  Cathédrale,  350,  367-308.  369, 
370.  371,  374,  463,  471,  630,  676,  pl.  XXII;  Trttlkt,  307,  n.  I  ; 
Archives  de  la  cathédrale;  bénôdiclionnaire,  215-216,  220,  221, 
pl.  IX;  rouleaux  d'Ejultet,  217-221,  223-224,  232,  235,  236,  238, 
n.  3,  602,  pl.  X;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  1.  —  Saint-Nico- 
las, 335-337,  338,  352,  358,  300,  370,  371,  372.  373,  382,  418,  450, 
451,  453-555,  458,  46S-471,  475,  480,  515,  629,  632,  033,  037,  066, 
676,  682,  pl.  XXI.  —  San  Gregorio,  358.  —  San  Marco,  359.  — 
Château  de  Frédéric  11,  702,  703,  734,  745,  749,  757.  —  Musée 
provincial,  059,  667,  609  670,  671,  672,  732,  n.  2.  736,  781  — 
Ancienne  abbaye  bénédictine,  220. 

Bakletta,  348.  —  Santa  Maria,  39,  360,  577,  479,  480,  634,  675, 
096,  759;  anibon  et  ciborium,  759,  760,  pl.  XXXIII.  —  Sant'  An- 
dréa, 059,  660,  661,  002,  660,  096.  —  San  Sepolcro,  151,  549,  n.  3, 
691-694,  696,  731,  743. 

Barssnto  (Santa  Maria  di),  près  Noci  (Bari),  392,  393. 

Bazzano  (Santa  Giusta,  prés!  :  prov.  d'Aquila,  539-541,  548,  572,  n.  2. 
582,  583. 

lieauvais;  la  Uasse-OKuvrc,  171. 

Bkxéyent,  12,  37,  67,  73,  83-85,  90,  115,  214,  221,  346,  755.  — 
Cathédrale,  84,  423-425,426-429,  559,  n.  1.  648,  047  ,  650  ,  051: 
ambons,  780.  —  Santa  Sofia,  83,85.  86,  222,  495,  771.  —  San  Bar- 
tolouimco  (église  détruite)  ;  porles  de  bron/e,  417. 120.  —  Snn  Pie- 
tro (monastère  détruit),  83,  221-222. 

Berlin  :  Musée  royal;  ivoires.  432,  437  ;  psautier,  264  :  buste  pro- 
venant de  Scala  (AmaKi),  782-784. 

Bethléem,  100,187,  189.—  Basilique,  72,  n.  2. 
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BlSCEOLlH  (Bari),  348.  —  Cathédrale,  630-632,  640,  674.  —  Sant'- 
Adocno,  632,  n.  2.  —  Santa  Marghcrita  et  tombeaux  de  la  Famille 
Falcone,  153,  380,  391,  454,  755-156,  700-761,  781.  —  Château, 
702,  748,  761,  n.  2.  —  Palais  des  Falcone  (détruit),  761,  n.  3. 

Bitetto  (Bari),  742. 

Bitonto  (Bari),  348.  —  Cathédrale,  629  631,  649,  651,  653,  654, 
655;  662,  666,  676,  679,  739,  757,  803.  pl.  XXXI;ambon  et  chaire. 
055-657,  058.  059,  pl.  XXX  his;  tabernacle  détruit,  672.  —  Kvè- 
ché;  inscription  du  tabernacle,  672.  —  Chapelle  à  deux  cou- 
poles, 392.  —  Palazzo  Bogadeo,  chapiteau  du  tabernacle,  072,  673. 

Bobbio,  196. 

Bon/eaux,  168. 

Bologne;  Santo  Stcfano;  ambon,  565.  —  San  Domenico  ;  tombeau 

de  saint  Dominique,  790. 
BoiUNACO  (Aquila)  ;  Santa  Maria,  533-534,  5118-540  ;  ambon,  561-571  ; 

pl.  XXV.  —  San  Pcllegrino,  290,  291,  292,  293,  294-296,  531. 
Borgo  San  Donnîno,  479,  662. 

Borgocollekegato  (Aquila);  San  Ciovanni,  525,  582, 584. 

Bourges;  Cathédrale.  264. 

Braga,  chaire,  798,802. 

Braisnes-sur-]'esle  ;  Saint  Yved,  744. 

Brancoli,  chaire,  798. 

Brantôme  (Cironde),  397. 

Brescia,  Musée,  81. 

Biundisi;  13,  14,  110,  111,  132,  133,  139,  141.  —  Colonne  terminale 
de  la  Via  Appia,  118.  —  Cathédrale  ;  pavement  détruit,  493-4D5. 
—  San  Benedelto,  384,  417;—  Santa  Lucia,  crypte,  150;  —  San 
Giovanni  (Musée),  379  ;  portail,  468.  469  ;  chapiteaux  provenant 
de  Sant' Andréa,  81,  82.  —  San  Benedetto,  384,  385,  386,  476, 
477.  —  Château  de  Frédéric.  Il,  702,  734.  —  Entre  B.  et  San  Vito 
dbi  Nohmanni  :  grotte  San  Biagio  (Masse  ri  a  Jannuzzi),  139-111, 
143,  n.  1,  146,  149,  255,  n.  3.  pl.  IV;  grotte  San  Giovanni  (Mas- 
seria  Call'aro),  141,  142,  251. 

Brombach,  744. 

Budapest  (Musée  de),  432. 

Burgfelden,  259,  260. 

Bussi  (Aquila).  Entre  B.  et  Capcstrano;  San  Pietro  ad  Oralorium, 
170,  173,  284,  286,  531,  532,  540,  574,  583.  —  Près  B.,  Santa  Ma- 
ria di  Cartignano,  286,  287,  299. 

C 

Caen  ;  église  Sainl-Etienne  (abbaye  aux  Hommes),  336,  338. — 

Saint-Nicolas,  336-338. 
Cagliari  (Sardaigne),  355. 
Cahors,  395. 
Caire  (Le),  413. 
Cajazzo  (Caserta),  599. 
CALABRE  (thème  de),  115. 

Gala  uell'  Oitso  (Lecce);  grotle  San  Cristoforo,  133. 
Calena  (Santa  Maria  di);  près  Pcschici  (Foggia),  378,  384-386,  684, 
685. 

Calés,  23. 

Galvi,  près  Capoue  (Caserta);  cathédrale,  84.  87,88,  351,  472-474, 

475,  608,  609;  pl.  XXIX.  —  Grottes  décorées  de  peintures,  244. 

245-219,  251,  234. 
Cami'LI  (Teramo)  ;  près  de  C,  San  Pietro  a  Campovalano,  535. 
Caxosa,  23,  65,  348,  386.  -  Cathédrale,  377-378;  ambon  et  trône, 

444,445,  564;  flabellum,  429,  430.  —  Mausolée  de  Bohémond, 

312,  313,  314,  315,316,  409-414,  417,  737. 
Catanzaro  Marina  ;  la  Roccelletta,  126,  127,  128,  624. 
Capitanate,  116. 

Capoue  antique  (Santa  Maria  di  Capua  velere),  8,  12,  23,  24,  29-30, 
50,  53,  60,  107,  109,  172,  188,  709,  712. 

Capoue  (Capua),  84,  86,  n.  2,  87,  88,  155-156,  192,  193,  210,  214, 
224,  245,  598.  —  Cathédrale,  318;  mosaïque  détruite,  185,  186, 
187,  188,  347;  candélabre  du  cierge  pascal,  607;  crypte,  606,  n.  2; 
fragments  de  l'ambon,  606,  601  ;  rouleau  à'Exultet,  224,  232, 
247;  icon.  des  Rouleaux  d'Exultet,  n"  4;  reliure  d'ëvangéliaire, 
118,  179,  181,  183,  276,  280,  452  ;  pl.  VII:  —  Eglise  et  monas- 
tère de  Saint-Benoit,  159,  193,  198,  199;  mosaïque  détruite,  186, 
250,  —  Eglise  détruite  de  Saint-Jean-liaptiste,  173,  191,  250,  n.  2, 
417.  —  San  Marcello  Maggiore,  474.  475.  —  Château  de  Fré- 
déric II,  700.  —  Tours  et  porte  triomphale  de  Frédéric  II,  707, 
717,  751,  768,  778,  787.  —  Ancienne  Porta  romana,  711.  — 
Palazzo  Fieramosea,  86.  — Museo  Campano,  86,  87,  402,  711,712, 
713,714,  732,  740,  770,  775,  781,  786. 


Cappadoce  (grottes  érémitiques  de),  129,  134,  136. 
Capri;  S.  Costanzo,  376. 

Cakamanico  (Chieti);  près  de  C;  San  Tommaso,  533,  539,  540. 
Gatiboke  (Cosenza)  ;  ancien  monastère  de  Sant' Elia,  129. 
Carinola  ;Caserta)  ;  cathédrale,  83,  n.  2,  269,  349,  350,  461. 
Cakpigxano  (Lecce);  grotte  basilienne,  138-139,  141,  142,  143. 
GaRSoli;  Santa  Maria  inCellis;  portail  et  porte  de  bois,  355, 556, 

557,  566,  582.  —  Madonna  delta  Yittoria,  582,  n.  1. 
Cahtignano.  V.  Bussi. 
Casairia.  V.  Sax  Clémente. 
Casamari,  683. 

Case  ht  a  Vecciiia,  cathédrale,  351,  353,  373,  461,  605,  606,  623-023, 

627,  774. 

Casole  (Saint-Nicolas  de),prov.  de  Lecce,  128. 
Cassino,  91,  92,  93.  —  Croceflsso,  252. 

Castel  del  Monte,  près  d'Andria  (Barletta).  595,  701.  723,  724, 
725,  726,  727,  728,  729,  730,  731,  732,  733,  734,  735,  736,  737, 
738,  739,  740,  741,  748,  749,  751,752,  757,  767,  778,  780,  787, 796, 
797,  799. 

Castellamare  (Naples),  grotte  San  Biagio,  247,  218,  251,  234. 

Casteli.one  al  Yoltuuno  (Campobasso),  90,  n.  1. 

Castel  Sant'Elia,  455. 

Castrogiovanni  (Sicile),  donjon,  700,  740. 

Casthum  Yoltuhxi,  83. 

Catane  (Sicile),  Castel  Ursino,  700,  740-741,744. 

Cataxzaro  MARINA,—  Prés  de  C  M.,  laRocellelta,\-2t>,  127, 128,  522. 

Cava  dei  TlRRBNi  (Salerne),  monastère  et  église,  117,  249,  618; 
ambon  et  candélabre,  506.  —  Bibliothèque,  coffret  d'ivoire, 
421  ;  manuscrits  :  Lois  lombardes,  195,198-200.  210,  245;  Règle 
de  S.  Benoit  210,  233. 

Cefalù  (Sicile),  cathédrale,  128,  143,  152,  186.  602,  614,  615,  750. 

Celaxo  (Aquila),  583. 

Cehrate  (Santa  Maria  di),  prov.  de  Lecce,  148, 1 19,  357,  358,062-661. 
Cf.hsosimo,  116,  n.  6,  117. 
Césarêe,  772. 

Châ/ons-sur-Marne,  Notre-Dame,  726. 
Chartres,  cathédrale,  479,  494,  794,  804. 
Chieti,  cathédrale.  533,  n.  4. 
Chypre,  60,  387,  388,  743,  744. 

CniiTiLE,  prés  Nola  (Avcllino),  31,  35,  36,  39,41-46,  73,  80,  87,111. 

Ciindale,  81,  87,  402,  455. 

Cistehna  (Potenza),  746. 

Cittâ  Sant'Angelo  (Tcramo),  87. 

Citeaux,  333,  334  ;  v.  Cistercien. 

Cività-Castellana,  609,689. 

Civitate  (San  Paolo  di),  prov.  de  Foggia,  424 

Clung,ZZ0,  334,  397. 

Cognac,  397. 

Cologne,  171,  492,  744. 

Côme,  741. 

Conques,  280. 

Constantinople,  16,  38,  63,  06,  75,  101,  120,  163,  164, 166,  175-176, 
118,  181-183,  207.  233,  250,  253.  —  Eglises  :  Sainte-Sophie,  485  ; 
Saints-Apôtres,  120,  n.  3,  386;  Nouvelle-Eglise.  175,  n.  4,  485  ; 
Pantocrator,  485.  488,  490  ;  Theotokos,  120,  n.  3  ;  Kahrié-Djami, 
470.  —  Palais  impérial  détruit,  737.  —  Musée,  71,  733,  note. 

Conversano  (Bari),  742;  San  Benedetto,  220,  n.  2,  381,  382,  488, 
n.2.,  515. 

Copetibaf/ue,  musée,  180,  n.  1. 

Copehtino  (Lecce)  ;  Santa  Maria  délie  Nevc,  754,  n.  1. 
Corato  (Bari);  348.  —  San  Domenico,  762,  780. 
Corbie,  198. 

Corcumei.lo  (Aquila),  près  Avezaano;  San  Pietro,  577,  611. 
Cordoue,  620. 
Corfixicm,  524,  535,  580. 
Cornelo,  Santa  Maria,  010. 

Cosenza,  cathédrale,  694,  695,  69ï,  697,  131,   746;  trésor,  croix 

byzantine,  180-181.  —  Château  de  Frédéric  II,  716. 
Cranenburg,  coffret,  469,  n.  1. 
Crémone,  296. 
Crbpacobb.  V.  TuHiu  (le). 

CttisPiAxo  (Lecce)  ;  grottes  basiliennes,  140,  150,  131. 

D 

Damas,  412,  413,  500. 

Daphni,  73,102,  118,  152,  173,  204,  203,  206,  233,  463,  486,  n.  . 
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Dijon;  musée,  453,  n.  2. 
Drontheîm,  618. 

E 

Eboli  (Salerne)  ;  San  Giovanni.  618,  620. 

Fitean-Mor  (archipel  Flannan);  Teampull  Beannachadh,  394. 

Epibcopio.  V.  Fono  Claudio. 

Ercuir  (Lccce)  ;  crypte  de  l'Annunziula,  146. 

Ealogimenopolis,  93.  V.  Cassixo. 

Ezra,  il. 

F 

Far/if  ida\  près  Moxtagaxo  (Campobasso),  512. 
Farfa,  526. 

Fasano  (Bari):  grottes  basiliennes,  133,  135,142,143,  144. 150,220. 
Ferenlino,  76,  108,  453,  608. 
Ferrure,  478-419,  804. 
FlOREYI'ItïO  (Foggia),  424. 
Fleury,  90,  301. 

Florence;  Baptistère,  203.  —  Palais  Pilli,  709.  —  Bibliothèque  Lau- 

renlienne,  évangéliaire  syriaque,  102,  106.  —  Musée  national  ; 

coUret  d'ivoire,  421. —  San  Leonardo  in  Arcetri,  798. 
Foooia,  508.  —  Collégiale,  auj.  cathédrale.  644-646,  674,  682,  751, 

780;  pl.  XXX.  —  Palais  de  Frédéric  II,  703,  705.  —  Près  de  F., 

villa  de  San  Lorcnzo  in  Pantano,  701, 
Foligno,  cathédrale,  662. 

Fondi  (Caserta),  32,  228-229;  cathédrale,  609-611,  012;  rouleau 

d'Bxultet  ;  v.  l'aria,  Bibl.  nationale. 
Fonlenay,  près  Montbard,  683. 
FohcoNE  (comté  de),  592. 

Fono  Claudio,  près  Sessa  (Caserta).  269-270,  pl.  XIII. 
Fossa  (Aquila)  ;  Santa  Maria  ail  Cryptas,  294,  295,  296.  297,  298, 
299,  301,  303. 

Fossanova,  333,  n.  1,  334,  617,  679,  n.  1,  683,  686,  688-689,740. 
Freiberg,  714,  793. 
Frosinone,  90. 
Fulda,  260,  n.  1. 

G 

Gaète,  cathédrale,  croix  byzantine,  179-181  ;  rouleaux  i'Sxullel, 
224-225.  230,  232,  234,  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n"  5,  6,  7  ; 
campanile,  621,  622,  624.  —  San  Giuseppe,  376  ;  bas-relief,  74. 
—  Santa  Lucia,  transenna  ornée  de  mosaïques,  608-609, 

GalupOU.  Près  de  G.,  San  Pietro  di  Sainari,  637. 

Gaudiano  (Potenza),  746. 

Gelnliausen,  705,  745. 

Gênagobie,  près  Digne,  491. 

Gerags  (Beggio  Calabria);  cathédrale.  317. 

Germigny-les-Prés,  109,  638. 

Ghélath  (Géorgie),  280,  n.  4. 

Giugexïi  (Sicile)  ;  San  Nicola,  384,  385,  n.  3. 

GioviNAZZO  (Bari),  348,  780,  n.  1.  Cathédrale.  620,  n.  I,  630-631. 

Giulianova  (Teramo).  Près  G..  San  Flaviano,  584. 

Giuriugnano  (l.ecce);  grotte  basilienne,  130,  n.  1,  135. 

Gioia  del  Colle  (Bari);  château,  700,  704-705,  746. 

Glendalowjk  (Ecosse);  S.  Kevin,  394. 

Gorze,  259. 

Grado,  434,  437. 

Gnesen  (Prusse),  428. 

Goleto  (San  GugLielmo  al);  près  Sanl'Angelo  dei  Lombardi,  319, 

762,  763,  764. 
Ghaonaso,  506,  n.  4. 
Gran  (Hongrie),  413,  450,  n.  1. 

Gravira  (Bari);  grottes  basiliennes,  117,  132,  133,  130,  n.  6.  — 

Château  de  Frédéric  II,  750,  n.  1. 
Grenade  (Espagne),  620. 
Groppoli,  803. 

Grollaferrata,  133,  359,  4G0.  n.  1,  715. 
GrOTTAOLIB  (Tarcntc)  ;  grottes  basiliennes,  133. 
GRIMO  (Bari),  742. 

H 

Uartbery  (Styrie),  745. 
Eeiligenkreuz,  744. 
Hildetheim,  428-429. 


I 

léîia,  745. 

Isola  del  Grah  Sasso  (Teramo)  ;  près  d'I.,  San  Giovanni  delllsola, 

531,  534  .  537,  338  ,  539  ,  540  ,  542. 
lorée  ;  Bibl.  capilulaire;  sacramentaire,  239. 

J 

Jérusalem,!*,  39,  37  ,  322,  n.  1,  772. 
Jumièges,  336,  338. 

K 

Kairoaan,  75,  n.  2. 
Halat-Seman,  38. 

Kiev,  118,  121,  123,  136,  152,  186,  218,  n.  1,  220,  186,  n.  3. 
L 

Laqonbgro,  131. 

Lagopbsolb  (Potenza);  château  de  Frédéric  II,  701,  746,  747,  743, 

749,  750,  751,  752,758,766. 
Lanciano  (Cbieli);  cathédrale  Santa  Maria  Maggiore,  687,  688, 

689,  731,  740. 
Langres,  690. 

LATBRZA  (Tarente);  grottes  basiliennes,  151.  a.  2. 
I.aon,  696,  744. 

Lavello  (Potenza), 26,  746,753. 

Lecce;  San  Nicola  e  Cataldo,  332,  333,  334,  377,  403,  461,  565,  062, 

636-637,  693.  Cathédrale,  492. 
Lextini  (Sicile);  grotte,  130. 
Lesixa  (Foggia),  424. 
Lettebe  (Naples),  247.  n.  2,  620. 
Libourne.  Près  de  !..,  S.  Marlin  de  Mazerat,  399,  n.  I. 
Limbourg-sur-la-Luhn,  714. 
Limoges,  39G  ;  v.  Email. 
L1MO8ANI,  424. 
Loches  :  S.  Ours,  398. 

Luceba  (Foggia),  353,  597,702,  713,  738,741,  731. 
Luco  (Aquila);  Santa  Maria,  573,  582. 
Lacques,  290,  793,  793. 
Longobardib  (Thème  de\  H3,  117,  139,  348. 

Londres;  Westminster,  308.  —  British  Muséum;  statuettes  d'ar- 
gent du  V  siècle,  100,  n.  2  ;  rouleau  à'E.iulIel  provenant  du 
Mont-Cassin,  226  ,  229  ,  231 ,  233,  235  ,  236  ;  pl.  XII  ;  icon.  des  rou- 
leaux d'Exultet,  n"  9.  —  South-Kensington  ;  ivoires,  468,  472, 
n.  2. 

Lyon,  108,  678,  n.  1. 
Lyddtt,  259.  772. 

M 

Maijdebourg,  706. 
Majobi  (Salerne),  248. 
Maxduria  (Lecce),  392. 
MahPRBDOMA  (Foggia',  755,  707. 
Mans  (Le),  726. 
Maroc,  619. 
Marseille,  331. 

Mabses  (évèché  des),  524.  —  Marsiea,  90. 
Mabsico  Nuovo  (Potenza);  deux  portails,  518,  519,  521. 
Massafra  (Tarente);  grottes  basiliennes,  131,  133,  134,  133,  146, 
150,  667. 

Matbha,  26;  grottes  basiliennes,  130,  131,  132,134,  146,  150.  — 
Cathédrale,  635,  636,  667,  674,  696.  —  San  Giovanni  (Santa 
Maria  la  Nuova),  691,  692,  693,  694,  743,  766. 

Matrice  (Campobasso)  ;  Santa  Maria  délia  Slrada,  près  de  M., 
311-513. 

Melfi  (Potenza),  524,  398,  740.  —  Campanile  de  la  cathédrale, 
514-515.  —  Portails  du  xir  et  du  xm"  siècle,  517,  518.  —  Ma- 
donna  délie  Spinelle,  134,  135,  510.  —  Château.  700. 

Melfui,  nom  donné  à  Amalfi  et  à  Melfi,  409-411. 

Merclbjl'm.  partie  de  la  principauté  de  Salerne,  131. 

Messike,  127,  128,  700. 

MÉï.vi'oxiE,  117,  422. 

Mêlhanu  (Grèce),  038.  n.  2. 

Midiah  (Boumélie),  134. 
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Milan  ;  cathédrale,  trésor,  280.  —  Sant'Aquilino,  58,  2G0.  —  Saint 
Ambroisc,  248,  n.  d,  280,  402,  473,  543.  —  Coll.  Trivul/io 

49,  60. 

Milkto  (Catanzaro);  ruines  de   l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité 
317,341. 

MraoTO,  prés  d'Amalfi  (Salcrne)  ;  Santa  Annunziata,  231-283. 
Miiiabella  EcLAHO  (Avellino);  rouleau  d'Exultet,  221,  224,  234; 

icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n-  2. 
Mislra  (Péloponnèse),  121,  140,  148,  140,  152,  .'i22,  n.  4,  027. 
Uodène,  206,  478,  477,  491,  803. 
Moissac,  54,  262,  331. 

Molfetta  (Bari);  anciene  cathédrale,  34S,  382,  333,  38(  3SG  390 

394,  393,  620,  n.  1.  641,  612,  655;  missel,  231,  232.  -  Santà 

Maria  dei  Martin,  près  M.,  384,  n.  2. 
Mokopou  (Bari)  ;  San  Leonardo,  crypte,  130,  n.  6.  —  Cathédrale, 

477,  478,  465,  466,  033. 
Monbealk  (Sicile);  cathédrale,  126.  127,  128,  186,  236,  n.  1,  257, 

271,  322,  332,  41S,  420-421,  451,  432,  498.  300,  502-505,  605,'  614, 

615,  619,  699. 

Mout-Cassdi  (Caserta),  89-93,  106,  107,  109-111,  153,  155-172  174- 
178,183,192,193,214,216,  228,  230,  526.-  Églises  et'béti- 
incnls  détruits,  92,  158,  159.  160,  174,  177,  185,  190,  191,  211, 
253;  orfèvreries  détruites,  207,  555;  mosaïques,  175,  176,  1  sa' 
186.  250,  4S4,  504,  4S4,  pl.  V;  porte  île  bronze,  405,  410,  417,  55S, 
560.  — Bibliothèque  :  Homélies  écrites  par  le  moine  Jaquintus 
x-  siècle),  194;  Règle  (écrite  entre  914  et  933),  194,  21b  ;  manus- 
crit de  Gapoue,  écrit  par  le  moine  Martin  (1010),  195  ;  Règle 
copiée  par  Causo  (x-  siècle),  196  ;  Raban  Maur,  xi"  siècle,  196, 
200,236,  275;  Saint  Grégoire  (xf  siècle),  196,  197-199,  233; 
Homélies  écrites  par  Grimoald  (x.-  siècle),  196;  Homélies  en- 
luminées par  le  moine  Léon,  deux  vol.  (xr  siècle),  167  135 
196,  197,  201,  202,  203,  201;  Bible  et  Missel  de  Desideriua,  20S, 
n.  I;  Regeslum  de  Sant'Angelo  in  Formis,  208-210;  rouleau 
A'Exultel  provenant  de  Sorrente,  229-230,  248,  n.  2  ;  icon.  des 
rouleaux  d'Exultet,  n-  12;  boiserie  provenant  de  Saint-Vincent 
au  Volturne,  212. 

Montalbano  IonICO  (Potenza),  768. 

Monteshlqne  (Potenza);  la  Gloriosa,  317. 

Monte  Sacbo,  sur  le  mont  Gargano  (Foggia),  642,  683,  n.  4,  686. 

Monte  santAnoelo  (Foggia),  340.  —  Église  souterraine;  porte 
do  bronze,  406,  680;  trône  de  marbre,  447-449;  campanile  de- 
vant l'église,  706,  767,  768.  —  Santa  Maria  Maggiore.  6111,  611, 
644,  n.  1,  619,  651,  663,  664,  763,  pl.  XXX.  —  Campanile  dit  le 
tombeau  de  Rotaric,  678,  679,  680,  681.  6S2,  696. 

Montevekoine,  près  Avellino,  monastère  ;  chapiteau  isolé,  476: 
tabernacle  dans  l'église,  613. 

Moiraccmo  (Potenza);  San  Michèle,  113,  n.  3,  146,  134  340  315 
517. 

MontUrender,  696,  731. 
MONTORSO.  V.  BaDIA  . 
Monza,  57,60,  71,  106. 

MOSCUFO  (Teramo)  ;  Santa  Maria  in  Lago,  285,  286,  533  534  562- 

566,  381,  pl.  XXIV. 
Monte  fa  lcone  del  Sannio  (Campobasso) ;  Santa  Maria  di  Can- 

neto,  près  de  M.,  511,  512,  513. 
Mossoul,  412,  413. 

Munich;  Antiquarium,  60,  n.  4,  107,  n.  3.  —  Reiche-Kapelle,  433. 

—  Bibliothèque  royale,  202,  n.  1. 
Mubo  Lucano  (Potenza);  pont  du  moyen  âge,  318. 
Myra  (Asie-Mineure);  église  Saint-iNicolas,  120,  n.  3.  121. 

N 

Namur:  croix  byzantine,  181. 

Nabdù  (Lecce);  cathédrale,  147,  153,  n.  2,  636,  637. 

Naples,  24-28.  —  Catacombes,  26-28,  71',  72,  99.  —  Santa  Resti- 
tua (première  cathédrale),  30,  40,  58;  reliefs  du  xin-  siècle 
dans  la  chapelle  Santa  Maria  del  Principio,  774-778,  803, 
pl.  XXXIV;  Stephania  (deuxième  cathédrale),  30-31,  40,  69,  70, 
775  ;  San  Gennaro  (troisième  cathédrale),  31  ;  chapelle  des 
reliques,  croix  reliquaire,  181-181;  chapelle  Minutolo,  614  ; 
tombeau  d'Innocent  IV,  614.  —  Baptistère  San  Giovanni  in 
Fonte,  40,  41,  43,  41,  45,  46,  47,  48,  49,  50,  53-62.  —  Archevêché 
(chapelle  de  1')  ;  marbres  du  ix-  siècle,  63,  76,  77,  78,  79,  463.  — 
Sant'Aspreno,  crypte,  73.  —  Santa  Chiara,  colonnes  torses,  732- 
734.  notes,  738.  —San Giovanni  Maggiore,  marbre  du  ix'  siècle, 


76-79.  —  Santa  Maria  Maggiore,  campanile,  69,  n.  11.  —  En- 
ceinte byzantine,  68.  —  Castel  Nuovn,  717.  —  Kastel  dell'Uovo, 
700,  720.  —  Bibliothèque  nationale,  manuscrits  bénédictins  du 
xi"  siècle,  208,  n.  1. 
Nepi,  82. 

News,  Saint-Quii'in,  705. 
Nérêditzi  (Russie),  140. 
Nicosie  (Chypre),  694,  742,  7  43. 
Nicastho  (Catanzaro),  317. 

NOCERA  infebiohe  (Salerne)  ;  baptislère,  10,  85,  379. 

Nocl,  393.  V.  Barsento. 

Noepoi.i  (Potenza),  116,  n.  6. 

Norlh  Rona,  Saint-Ronan,  394. 

Novgorod,  428. 

Nonanlola,  479. 

O 

Ofena  (Aquila),  534,  340,  n.  1. 

Omm-ès-Zciloun  (Syrie  centrale),  41,  note. 

Oiua  (Lecce);  chapelle  Santa  Daria,  135. 

Obta  (Foggia);  château  de  Frédéric  11,  701,  704,  756. 

Otbante  (Lecce),  19,67,  83,  109,  111,  117,  128,  132.  139.  —  Cathé- 
drale, 357;  crypte,  75,  76,  86,  108;  chapiteaux,  458;  pavement 
en  mosaïque,  488.  489  ,  400,  491,  494.  —  San  Pietro  121  12'' 
148,  379. 

P 

Paestum,  25,  318. 

Paoahica  (Aquila)  ;  église  relier  encastré  dans  la  façade,  571,  572. 
Palaoiaxbllo  (Leccej  ;  grottes  basiliennes,  146,  147,  149,  150. 
Pai.azzo  san  Gervasio  (Potenza);  haras  de  Frédéric  11,  754. 
Palodel  Colle  (Bari);  château  détruit,  742,  713. 
Palm  (Reggio  Calabria),  14,  130,  n.  3. 

Paleihe,  396,  598;  cathédrale,  128,  322,  332,  619,  7511.  —  Chapelle 
palatine,  125,  127,  145,  n.  1,  130,  484,  498,  504,  602,  612,  614,  615, 
699.  —  San  Giovanni  clegli  Eremiti,  125.  —  Magione  (église  de 
la),  127.  —  Martorana,  125,  126,  149,  431,  498.  315,  621.  —  Zisa, 
498,  602,  700.  —  Kouba,  603,  700.  —  Musée,  412.  741. 

Paraij-le-Monial,  331. 

Paretao  (Istrie),  64,  99,  498-409. 

Paris,  Notre-Dame,  741,  n.  2.  —  Saint-Germain-dcs-Près,  1,75.  — 
Musée  du  Louvre,  ivoires,  432.  436.  168.  —  Bibliothèque  natio- 
nale ;  manuscrits:  Evangéliaire  du vi-  siècle,  71,  n.4;  Grégoire 
de  Nazianze  (manuscrit  grec  510),  72,  n.  2,  99,  102.  236;  evan- 
géliaire grec  (74).  261,  262-204  ;  Homélies  du  moine  Jacques  (1208), 
236,  n.  5;  Evangéliaire  dit  de  Charlemngne,  107,  n.  1;  Sacra- 
mentairc  de  Drogon,  239;  Bible  de  Charles  le  Chauve,  248  ; 
Chronicon  Casauriense,  210,  588;  rouleau  d'Exultet,  228-229, 
232,  234,  234,  282,  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n'  11  ;  reliure 
d'ivoire  du  A/s.  lal  9333,  107;  Cabinet  des  médailles,  ivoires, 
101,  408,  n.  5.  —  Bibliothèque  Mazarine;  bréviaire  du  Mont- 
Cassin,  208,  209,  229,  254. 

Parme,  538,  541. 

Pantalica  (Sicile);  grottes  décorées  de  peintures,  130. 

Patir  (Santa  Maria  del),  entre  Rossano  et  CoriqlianO  (Catanzaro)  : 

église  basilienne,  125.  126,  127-129,  484,  485,  513,  624. 
Patù  (Lecce);  chapelle  basilienne,  146. 

Pavie,  83  ;  San  Giovanni  in  Rorgo,  476.  —  San  Michèle.  472  538 
343. 

Pebno  (Santa  Maria  di);  prov.  de  Potenza;  monastère  et  église,  518, 

520. 
Peltcinum,  534. 

Pentima  (près  de)  ;  prov.  d'Aquila.  —  Eglises  jumelles  :  Sant'Ales- 
sandro,  533,  534-537,  34(1;  San  Pellino,  211,  535,  536-511.  567- 
570,  581,  581. 

Périgueux;  Saint-Etienne  de  la  Cité  (cathédrale),  399,  n.  1 .  —  Saint- 
Front,  395-397. 
Pesaro,  494. 

Pescina  (Aquila)  ;  ancienne  église  San  Pietro,  575,  n.  1. 
PescOPAGANO  (Potenza)  ;  San  Lorenzo  in  TuTara,  517. 
Pescosansonesco  (Chietij,  579. 
Petit-Quevilly  (Seine-Inférieure),  289. 
Pescaka,  rivière,  532,  533. 

Pianella  (Chieti),  Sant'Angelo,  284,  285,  286,  533,  534,  366-567, 
589. 
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Pise;  cathédrale,  331.  315,  464,  338,  788;  Opéra  del  Duomo,  rou- 
leau d'Exultet,  237;  —  BtptUtère,  296,  497-499;  chaire,  781- 
805.  —  Cauiposanto,  497.  498,  .700,  78,8.  —  San  Casriano,  353.  — 
San  Martinn,  795.  —  San  Paolo  a  ripa  d'Arno,  356.  —  Museo 
Civico  (couvent  de  San  Francesco),  rouleaux  d'Exultet,  237- 
238,  Icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  a"  16  ef  17;  Fragments  de 
la  tribune  aux  chanteurs  de  la  cathédrale,  734,  noie,  797, 799. 

Pixtoia,  San  Rartolommeo,  chaire,  791. 

Platani,  près  Pa'ras  (Grèce)  ;  Saint-Nicolas,  638,  n.  2. 

Pompbi,  25,  28,  31. 

POMFOSA,  488. 

Pontone,  près  Aiiai.fi  (Salerne);  enlise  ruinée  de  San?  Eustachio, 

506,  n.  4,  621. 
Ponzano  Honiano,  455,  612,  n.  1. 

Positano  (Salerne);  relief  encastré  dans  l'église,  112,  noie.  4  6. 
Pijtrnza,  11,  132.  —  San  Michel,  318.  —  Sanla  Trinità,  518,  n.  5. 
Prata,  in-ès  Avei.i.ino;  basilique  funéraire,  84,  85. 
Pbata  Axsiooxia  (Aquila):  arabon,  570-572,  pl.  XXV.  —  Eglise  de 

San  Paolo,  prés  de  P.,  534. 
Prato;  château  du  xiic  siècle,  799-800,  801,  802  ;  pl.  XXXVI. 
Ptuj  [le);  Notre-Dame,  398;  porte  de  bois,  556. 
Pulia,  près  l.ucques,  790. 

R 

Raguse,  3*8,  600. 

Rapoi.la  ;  cathédrale,  517;  764,  765,  766,  781-786.  —  Santa  Lucia, 
516.  —  Près  de  11.,  Santa  Maria  del  Monte,  517  :  —Grattes  basi- 
Dennes,  131,  131. 

Ratisbonne,  455. 

Ravei.lo  (Salerne)  ;  cathédrale;  porte  île  bronze,  520,  pl.  XVIII; 
ambon  du  ru"  siècle,  412.  443,  496;  ambon  de  1272,  612,  613; 
niémeambon  et  buste  de  femme,  179-783,  781-786.802,  pl.  XXXV; 
tabernacle  détruit,  613;  campanile,  620-021.  —  Sant'Agostîno. 
376.  —  San  Giovanni  del  Toro.  506,  507.  —  Santa  Maria  di 
Gradillo,  620.  621.  —  Palais  Rufolo,  624,  625,  620-62K..  751.  — 
Palais  d'AIfHtto,  506,  n.  4. 

Raienne,  81,  109,  180,  n.  3.  —  Cathédrale,  74;  trône  d'ivoire,  80, 
101,  435.  —  Baptistère  des  Orthodoxes,  58,  59,  07,  71,  n.  6.  — 
San  Giovanni  e  Paolo,  74.  —  Sant'  Apollinare  \uovo,  57,  99.  — 
San  Vitale,  41,  53,  57,  58,  03.  —  San  Nazareo  e  Celso  (mausolée 
de  Galla  Placidia),  40,  57.  58,  59,  62.  —  Santa  Maria  Maggiore 
(église  détruite),  60.  —  Sant'  Apollinare  in  Classe,  46,  59,  74. 

Reichenau,  ile  du  lac  de  Constance;  Saint-Georges,  108,  n.  I,  242 
239-264,  266. 

Reims,  264,  492,  726,  795. 

Rieli;  cathédrale,  crypte,  525. 

Riafreddo,  455. 

Rocca  Nicefouo  (Calanzaro),  1IG. 

Rocchbtta  Ai.  VOLTURKO  (Campobasso),  90,  n.  1. 

Roccellella  {la).  V.  Catahzaro  Marina. 

Rocca  uei  Botti  (Aquila)  :  Sanla  Maria  délia  Febbre,  ambon.  cihn- 
riuui  et  tabernacle,  455.  376,  577. 

Rome,  108-100,  186.  —  Catacombe  de  Saint-Valentin,  102.  n.  2-  — 
Sant'  Andréa  Catabarbara  (église  détruite),  59, 305.  —  Sant'Agata 
in  Suburra  (ia\),  59.  —  San  Bastianello  au  Palatin  (Santa  Maria 
in  Pallaria),  181-189,  301.—  SanCesareo,502,  516.009,  -  Saints 
Cosuie  et  Uamien.  33,  59,  loi.  186-181,  259,  301.  —  Sainte-Croix 
de  Jérusalem,  453.  —  Saint-Clément,  75,  n.  2,  106,  107.  249.  260, 
302-304,  455.  —  Latran  (basilique  du),  305,  eloilrc,  576;  baptis- 
tère.— Saint-Laurent-hors-les-Murs,  33,  571.  —  San  Marco,  305. 

—  San  Xcreo  e  Achilleo,  516.  —  Saint-Paul-hors-les-Murs,  59, 
1114.  186,  n.  4,  188,  307,  405-406,  410,  576,  608,  n.  2.  —  Saint- 
Pierre.  33,  72.  73,  n.  4,  103.  108,  732.  —  Sanli  Quallro  Curonati, 

303,304.  307.—  Sanla  Cecilia  in  Traslevere.  loi.  —  Sainte-Cons- 
tance, 40,  51.  64.  —  Santa  Maria  antiqua,  105.  776.  o.  1.  — 
Safnte-Marie-Majeure,  33,  50,  60.  305.  —  Santa  Maria  in  Foro,  74, 

—  Santa  Maria  del  Trastevere,  76,  82.  305,  306.  —  Santa  Maria 
la  Nuova,  186.  — Sainte-Praxède.  104,186.173,  259,  268.  —  Sainte- 
Prudentienne,  34.  58,  259.  —  Sainte-Sabine,  71.  429.  —  Vatican; 
bibliothèque;  rouleau  de  Josué,  100.  101;  Cosmas  indico- 
plcustes,  21  x,  n.  1.  260,  262;  Ménologc  de  Basile  II.  99,  120, 
1  15,  220;  Chronique  de  Sainte-Sophie  de  Bénévent,  209,  210, 
231:  Vie  de  saint  Benoit  et  de  saint  Maur  (IV//.  la/.,  1202)1 
157,  160,  n.  1.  162.  n.  3.  165,  167,  198,  199,  200,  201.  2H2-203, 
2oi,  205,  206.  207,  208,  232,  233,  258.  pl.  VIII;  Chroniques  béné- 


dictines (Pat  lai.,  4928),  208,  n.  4;  Règle  de  saint  Benoit, 
Xll*  siècle,  211,  n.  2;  rouleaux  d'Exultet,  221-225,  227-228,  233. 
pl.  XI  et  XII;  Icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n0'  8  et  9;  traité  de 
fauconnerie  de  Frédéric  II  (Fat  Pat  1071),  231,  100,  116.  — 
Bibliothèque  Barberini;  chronique  de  Saint-Vincent  au  Vol- 
turne.  «09  ;  Bxultet,  221-228,  231.  231:  Icon.  des  rouleaux 
d'Exultet,  n  10.  — Bîbliotbèque Casanateuse:  Pontifical,  214-218; 
Bénédictionnaire;  211-216,  220,  n.  3,  223,  245;  rouleau  d'Exultet, 
230-231.  231;  Icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n"  14.  —  Musée  du 
Lalran:  mosaïques,  54.  103.  n.  1. 

Ronzano  (Santa  Maria  di\  près  Tossicia  (Teramoi,  281,  288,  289, 
299,  545  546.  547. 

RossAxo  (Catanzaro),  116,  120.  —  Archevêché;  Évangéliaire,  51, 
11.  —  San  Marco.  121.—  V.  Patiii. 

Rukfano  (Lecce)  ;  Carminé,  150,  n.  2. 

Ruvo,  23,  341,  652.  —  Cathédrale,  649,  653,  n.  1.  655,  663,  664,  616, 
676,  618,  619,  690,  739,  7*0,  161,  781,  786,  794. 

S 

Sainl-Benoil-sur-Loiie,  308,  n.  1. 

Saint-Denis,  428,  n.  2. 

Saint-fiall,  257,  260.261. 

Suinl-Jean-d'Acre,  691,  696,  742. 

Saint-Luc,  en  Phocide,  118,  114,  186,  233,  363,  184. 

Saint-Pe'teesboueg;  musée  de  l'Ermitage,  35,  409,  n.  I. 

Saint-Vincent  au  Voltuknk  (Campohasso),  89,  103,  100.  107,  109, 
110,209,  212,  213,  216,  565.  —  Chapelle  Saint-Laurent,  91,  94, 
95,96,  97,  118-103,  106.  107.  n.  6.  108,  110, -214.  215.  pl.  III. 

Sanl'Antimo  au  mont  Amiata  (Sienne);  église  bénédictine,  329- 
331,  318,  683. 

Sant'Aoata  uei  Guti  (Caserta);  cathédrale,  347,  350,  46t.  176.  — 

San  Menna,  170,  177. 
Sam  -'Anoelo  ix  Fonuis,  prés  Capoue,  86,  108,  n.  1,  169   171  172 

210-212.  251,  252,  253,  251.  255,  256-264,  265,  266,  267^  284,'  350.' 
Samt'Abchistratico  (Catanzaro),  118. 

Sancl-niasien  (fragment  d'Exultet  autrefois  conservé  à),  227, 

22S:  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n"  10. 
San  Clémente  a  Casai  hia.  près  Toiiiie  oei  Pa'seiii  (Chieti),  170, 

532,  517,  54S,  549,  550,  551.  538,  559,  566,  539,  510,  518,  579,  S84 

585,  5S6-5S9.  662.  6S3.  pl.  XXVI. 
S  ix  Cleubste  ai.  Vouaito,  près  de  Guahdia  iiel  Vomanu  (Teraino) 

532,  334,  560,  561,  580.  " 
San  Ciimu.o  Raparo,  église  Sant' Angelo,  près  de  s.  ch.,  122,  123 

124,  129,  131,  132,  148,  321. 
Sa»  Dbmetrio  Coiuixa  (Catanzaro),  église  du  séminaire  de  Sant'- 

Adrian...  128,  183.  484,  494. 
Sant'Elsanto  Foiicoxese  (Aquila),  525,  539,  582,  580,  584  n  1 
San  Fei.e  (Potenza),  116. 
San  Flaviaxo.  V.  Giclianova. 
San  Geiimano.  V.  Cassi.no. 
!  Sa»  Giovanni  in  Veneiie,  près  Lakcia.no  (Chieti),  87,  285  286  5'6 

528.  529,  530.  531,  589-591.  pl.  XXVII. 
San  Giovanni  iiri.l'Isola.  v.  Isola  del  GnAN  Sasso. 
San  Qalgano  (Sienne),  795. 

San  Libeuatore  au  Mont  Majella.  V.  Seiiiiamonacksca. 

San  MarRno  au  mont  Cimino,  prés  Viterbe.  686. 
|  San  Minialo,  près  Florence,  564. 
I  San  Minialo  al  Tedesco,  799. 
j  San  Pellino.  V.  Pe.ntima. 

San  Pietiio  au  Oiiatoiuum.  V.  Bussi. 

San  Pietiio  ni  Samaiii.  V.  Gallipoli. 

San  Puis™,  près  Santa  Maria  iii  Capo.i  Veteiie,  30-52,  53'  54  60 
62,  255.  '     '  ' 

!  ?A"  Vrro       N0«»ANW.  V.  BiiiNoisi,  grottes  basiliennes. 

San  Vittoue  oui  Laiio,  près  Cassino;  San  Nicola,  fresques,  271. 
—  Collégiale,  ambon,  608. 

SantI.ua  prso  Cassin;  iglise  dO„nissanti  876.—  Ruines  :1e 
l'église  Santa  Maria  Maggiore,  177,  211.  216. 

SanlElia,  près  Nepi,  82,  108,  186,  301,  5li2.  305. 

San  VlTTORINO  (Aquila),  525,  531.  512.  573. 

SaNCta  MARIA  de  Monte,  701,719-720.  V. Cartel  uei.  Monte 

Sancta  Maria  oeOleaua.  y.  Badia. 

Santa  Ecfemia  (Catanzaro),  317,  341. 

Santa  tliulia,  au  lac  d'Orta,  565. 

Santa  Giusta.  V.  Bamako. 
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Santa  Maria  m  Valli:  Porclaneta,  prés  Rosciolû  (Aquila),  540, 

531,  536,  554,  555,  5  6,  561,  565. 

Santa  Maria  in  Cingla,  près  Aura  (Caserta),  159. 

Santa  Maria  di  Capua  Vetf.re,  V.  Capobb  antique. 

Santa  Maria  oi  Trocbio,  près  Cassim}  (Caserta),  249. 

Santa  Sbverina  (Catanzaro);  cathédrale;  baptistère,  69,  n.  9. — 
Santa  Pilumina,  124,  125,  125. 

Sancti  Angbu  in  VdlTd  (église),  145,  n.  5.  V.  Monticchio. 

Salbrns,  67,  84,  158,  182,  413.  —  Cathédrale,  317,  349,  351,  352, 
433,  461-464,  porte  île  bronze,  407-408,  mosaïques  à  ligures,  190, 
191,  694,  605,  615  ;  chaire,  ambon,  candélabre  et  traruennse,  495, 
496,497,  498-300,501,  502,503,504,503.602,  610,  653,  pl.  XXIII  ; 
(levant  d'autel  en  ivoire,  430-437,  pl.  XIX  el  XX;  archives, 
rouleau  A'Exullel,  230-232,  234,233,  276,  282:  icon.  des  rouleaux 
□  'Exultet,  n"  15;  inscription  relative  aux  travaux  du  port,  754, 
n.  I.  —  San  Domenico,  cloître,  618. 

Saniari  (Péloponèse  ,  171. 

Sassovivo,  près  Foligno,S16.  ^i'"^ 
Scala,  près  Ravello  (Salerne),  182,  280,  0131  627,  n.  3. 
Semur-en-Brionnais,  690. 
Serramonacesca  (Cliieti),  173,  174,  177,  572. 
SlRROPOTAHO  (torrent),  116.  129. 

Sessa  Aurunca  (Gaëte)  ;  catacombes. 26.  —  Cathédrale,  351,  459, 
460  ;  trunsenna,  ainbon,  candélabre,  pavement  décorés  de 
mosaïques,  601,  602-606.  610.  612,  053,  76S-770,  771  :  pl.  XXVIII; 
porche,  sculptures,  772,773,  771,775. 

Séville  619. 

SbrramonacbSCA  (Chieti),  près  (le  S.,  San  Liheratore  au  mont 
Majella,  169,  170,  171,  172,  173,  174,  179,  211-212,  276,  284,  531, 

532,  534. 

Sienne,  686,  791,  795. 
Sinaï,  64. 

Siponto,  cathédrale  abandonnée,  637,  638,  639-641,  755.  —  Près 
S-,  San  Léonardo,  640,  641,  642,  643,  649,  651,  664,  665,  6S0. 
pl.  XXXII. 

Soissons,  744. 
Solignac,  395,  396. 

Soleto  (Lecce)  ;  Santo  Stefano,  147,  118. 
Solito,  près  Tarente,  grolte  basilienne,  114. 
Sora,  684. 

Sûrrentb;  Sant'Antonio,  621;  San  Franoesco,  618.  —  Casa  Ve- 
nerio,  623.  —  Musée,  80,  81,  S2,  461,  463.  —  Grotte  de  San 
ftenato,  248,  n.  2. 

Souillac,  395,  396. 

Spalalo,  429,  673,  798. 

Stattb  (Lecce) ;  grottes bosniennes,  131,  133,  154. 

Stuc  (Catanzaro);  la Catlolica,  119,  120,  121,  621.  —  Près  de  S.. 

Son  Giovanni,  124-125. 
Stockholm  (Musée  de),  182,  n.  5. 

Sulmona  ;  cathédrale,  525  ;  Madone  en  bas-relief,  584  ;  fragment 

de  trône,  568. 
Sykaccse;  Caslel  Mrrniace,  740,  741,  752. 


T 

Tarente  (Lecce),  23,  24,  26,  133,  144.  —  Cathédrale,  456,  160,  461, 

462,  492. 
Tavolièhe  de  la  Fouille,  10,  116. 
Teano  (Caserta),  155,  193,  244. 
Teate  (ëvèché  de),  V.  Chieti. 
Têbessn,  38. 

TeBAMO,  Sant'Anna  dci  Pompetti,  87,  88,  512,  543,  544,  545. 

Tbrlizzi  (Bari),  348.  —  Rosario;  portail  de  l'ancienne  collé- 
giale, 756,  757,  803.  —  Prison;  fragment  de  tombeau.  757,  753. 

Tbrmoli  (Campobasso)  ;  cathédrale,  645,  646,  667.  —  Château  de 
Frédéric  II,  702. 

Ten'acine;  cathédrale;  ambon.  612-613,  campanile,  622. 

Teggiano  (autrefois  Diano)  ;  prov.  de  Lngonegro.  Cathédrale;  por- 
tail, 785,  ambon,  784-785,  pl.  XXXV. 

Tifata  (Mont),  173,  240,  709.  -  Chapelle  San  Nicola,  267. 


Tivoli  ;  San  Silvcstro,  187. 
Thessalonique,  34,  58,  66,  121,  499,  63S,  n.  2. 
Tlemcen,  500,  n.  1,  620. 
Tolède,  619. 

Torcello,  81,  86,  142,  264,  266,  271. 
Toscanella ,  455. 
Tours,  33,  38,  39,  198. 

Trani,  cathédrale,  360,  361,  362,  363,  361,  365,  366,  3>7,  374,  382, 
464.  465,  492,  634,  673,  676,  760,  799  ;  portail,  472  ,  674,  704, 
pl.  I;  porte  de  bronze,  419,  420,  422;  crypte,  tableau  byzantin, 
153;  campanile.  659.  —  Sant'Andrea,  379,  386.  —  San  Fran- 
cesco,  381,  386.  —  San  Giacomo,  358.  —  Ognissanti.  358,  480, 
642,  pl.  XVII.  —  Château  de  Frédéric  II.  644,  701,  702,  734,  742, 
713. —  Près  T.,  église  de  Colonna,  385,  n.  1;  grotte  dite  il 
Monumento,  131,  132. 

Traetto-Minturno  (Gaëte);  collégiale;  ambon  et  candélabre,  610, 
612,  pl.  XXIX. 

Trait  (Dalmatie),  660. 

Trêbiznnde,  121,  n.  2,  136,  n.  1,  485. 

Tremiti  (lies)  ;  île  San  Nicola;  église  du  pénitencier  (ancienne 

abbaye),  487,  488,  685. 
Tow  (Bari);  chapelle  890,  392. 

Tckhi  [Masseria  le),  prov.  de  Lecce;  église  de  campagne,  391. 

392,  393,  637. 
Trènes,  401,  412,  714. 
Mette,  271. 

Troja  (Foggia),  116.  —  Cathédrale.  352-355,  356,  357,  366,  438, 
459,  464,  465,  480,  515,640,  643,  644,646,  653,  665,  675,682,  697; 
porte  de  bronze,  414-418,  465,  —  San  llasilio,  356. 

Troyês,  696. 

Tullen  (Autriche),  745. 

Tunis,  75,  n.  2. 

Tyr,  70. 

V 

Vaiva  (évéché  et  comté  de),  212,  524,  535,  559. 
Valenzano  (Bari)  ;  près  V.,  église  d'Ognissnnti.  381,  382. 
Vaste  (Lecce);  grotte  d.Ji  Santi  Stefani,  141,  145. 
Vézelay,  549,  690. 

Venise,  109.  —  Saint-Marc,  75,  79,  81,  82,  118,  120,  n.  3,  133,  305, 
378,  396,  460,  497,  541,  660,  665-667;  mosaïques,  460,  n.  2,  465; 
pavement,  486,  488  ;  portes  de  bronze,  408,  409  ;  pain  d'oro, 
181  ;  trésor,  421-423.  —  Bibliothèque  de  Saint-Marc,  181,  n.  2. 

Venosa  (Potenza),  26.  —  Sainte-Trinité,  31S,  319,  321,  322,  323, 
324,  325,  326-331,  341,514,  548;  683,  pl.  XV. 

Vérone,  296,  429,478,  479,  494,  591. 

Verceil,  492. 

Vésuve  (Monastère  du),  243. 
Vie  (Indre-et-Loire),  289. 

Vienne  (Autriche)  ;  Palais  impérial  ;  Trésor;  vêtements  des  rois 
de  Sicile.  343.  —  Bibliothèque  impériale,  manuscrit  grec  de  la 
Genèse,  71.  —  Cabinet  des  Médailles,  Augustale,  716,  750,  781. 

Vilerbe,  686. 

Vollerra,  798. 

Volturne  (Saint- Vincent  au),  V.  Saint-Vincent. 
Vreslena  (Péloponnèse),  470,  n.  1. 
Vclture  (Mont).  V.  Monticchio. 

W 

Warnemouth;  église  Saint-Pierre  (détruite).  25:1. 

Wec/iselburg,  428. 

Worms,  Saint-Paul,  744,  745. 

Y 

Xanten,  coffret  byzantin,  109,  n.  1. 

Z 

tara,  348. 
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A 

Abdalla,  larsia/or,  739. 

Acuto,  sculpteur  (Pianella,  Abruzzes,  \n*  s.},  567. 
Adkodato,  marbrier  romain  (xrv*  s.),  578. 
Albbrti  L.  B.,  architecte  florentin  (xv  s.),  721. 
Albxandbr,  architecte  fS.  Giovanni  in  Vcnere,  Abruzzes,  1204); 
529-530. 

Alfaxo  de  Termoli,  sculpteur  (Bari,  xnr  s.),  669,  670,  671,  702,  758, 
760,  780. 

Andréa,  marbrier  romain  (ira1  s.),  575,  576,  609. 

Ansehamo  he  Trahi  sculpteur (Bari,  Bisceglie,  Terlizzi,  Orta,  xm'  s.), 

704,  756,  757,  758,  789-7$!,  780. 
Armanino  de  Modène,  287,  299. 

B 

BajULARDUS,  peintre  (Nanlo.  Terre  d'Ofranle,  1249),  147,  n.  2,  153. 
Bahisams  de  Trahi,  fondeur  de  brnn/.e  (Trani,  Rarello,  Monreale. 

xir  s.),  418-422,  477,  480-481,  662,  716.  pl.  I  et  XVIII. 
Bartolohmeo  dk  Fogoia,  protomagister  (Foggia,  xm"  s.),  703-705, 

728,  755,  760. 

Berardo  de  Plaisance,  sculpteur  (San  Pellino,  prés  Pentium, 

Abruzzes,  1280),  537. 
Iiernward,  évèque  d'Hildesheim  (Hildesheim,  xc  s.),  428-429. 
Bonannus  de  Pise,  fondeur  de  bronze  (Pise,  Monreale!,  420,  421, 

427,  429. 

C 

CadSO,  moine  copiste  (Mont-Cassin),  200. 

Chutard  (Philippe),  chevalier  Ghyprois,  comte  de  Conversano,  di- 
recteur de  la  construction  d'un  ouvrage  avancé  au  château  de 
Trani  (1250),  742-743,  755. 

D 

Daniel,  peintre  grec  (grotte  de  San-Biagio,  près  Brindisi,  1197), 

131),  140,  pl.  IV  (plafond  de  la  grotte).  ' 
Duccio  di  Buonînsegna,  peintre  siennois  (vers  1300),  101,  n.  6, 

E 

EusTATinos,  peintre  grec  (grotte  de  Carpignano,  prés  Otrante,  1020;, 
138,  141. 

G 

Giordano  de  Monte  Sant'  Angblo  (Monte  Sant1  Angelo,  1273),  766. 
767,  7(18. 

Giovanni  di  Guittone,  marbrier  romain  (Alba  Fucense,  S.  Pietro, 

xm"  s.),  575,  576. 
Giovanni  di  Sicola,  marbrier  romain  (Fondi),  609-612. 
Gbimoald,  moine  miniaturiste  (Mont-Cassin,  xr  s.),  196,  200,  218, 

465. 

Ghue  (Francescantonio  Grue),  céramiste  du  xvm'  s.  (Castelli  et 

Bussi,  Abruzzes),  574. 
Gi'altieho,  sculpteur  des  Abruzzes(  Alba  Fucense,  S.  Pietro,  xiu"  s.), 

576. 

Goaltibro  de  Fogoia,  sculpteur  (Bitonto.  1240),  672,  673,  671,  097, 

705,  760. 

Guido  de  Côme,  sculpteur  (Pise  et  Pistoia,  xin«  s.),  791,  803. 
Guillaume,  architecte  (Melfi),  135,  516. 

I 

[noua  de  Muk'i,  protomagister  (Muro),  518. 


J 

Jaqi  mus.  moine  enlumineur  (Mont-Cassin,  xr  s  ),  194. 
Jeax  [le  diacre),  architecte  (Fasano,  xn"  s.),  135. 

L 

Le0H,  moine  miniaturiste  (Monl-Cassin  et  Itibl.  du  Vatican,  xr  s.\ 
98,  195,  197,  198,  199,  200,  201,  202,  203,  201,  205,  206,  207,  208. 
209,  2li,  226,  233,  250,  251,  208  ;  pl.  VIII. 

LlPSAS,  protomagisler  (Capoue,  xm"  s.),  713. 

M 

Marrahdo  DE  Monte  Sant*  Axgelo,  frère  de  Giohdano,  766,  767, 
708. 

MaTTBO  de  Nabma,  sculpteur  (Cajazzo  et  Ravello),  613. 
Mblchiorrb  de  Mohtalbano,  architecte  et  sculpteur  (RapoUa, 

Goleto  (?),  Teggiano,  1250-1279),  764,  765,  766,  784,  785,  786 

pl.  XXXV. 

Meus  de  Stiguano,  architecte  et  sculpteur  (Bari,  xnr  3.),  702,  703, 

704,  728,  755. 

Méthodios  (le  moine),  peintre  grec,  202. 

Moiiosto,  sculpteur  des  Abruzzes  (Alba  Fucense,  San  Pietro, 
xm*  s.),  576. 

N 

Nicodemo,  sculpteur  (Moscufo,  Santa  Maria  in  Valle  Porelaneta, 

Abruzzes,  xir  siècle),  561,  502-555,  pl.  XXIV. 
Nicola,  architecte  (Santa  Maria  in  Valle  Porelaneta,  Abruzzes 

xi-  s.),  531. 

Nicola  (le  prôtre),  architecte  et  sculpteur  (Bitonto,  Trani,  1229), 

634,  656,  657,  659,  704,  pl.  XXX  bis. 
Sicola,  sculpteur  lombard  (Ferrare,  Vérone,  xir  s.),  491. 
Sicola  di  Anqelo,  marbrier  romain,  612. 
Nicola  de  Cicala  (Calabre),  architeele  (Capoue),  713,  714. 
Nicola  di  Bartolohmbo  de  Fogoia,  sculpteur  (Itavello,  1272),  012, 

705,  779,  783,  78  4,  780,  787,  802.  pl.  XXXV. 

Nicola  de  Monteeoute,  sculpteur  (Bénëvent,  1310),  780. 

Nicola  ni  Pietho  d'Apui.ie.  dit  Nicola   Pisano,  sculpteur  (Pise), 

7S7-797,  799,  799,  800,  801,  802,  803-805,  813. 
Sicola  di  lianucio,  marbrier  romain.  612. 
Sicola  l'isano,  v.  Nicola  di  Pietiio  d'Ai'ulte. 
Noslo  Rkmbru,  archilecte  (MelÛ,  1153),  514,  515,  520, 

O 

OnEHisius  de  BËxËVE.vr,  fondeur  de  bronze  (Bénévent,  Capoue, 
Troja,  xn"  s.),  414-417. 

P 

Paxtaléox  (le  prêtre),  mosaïste  (Otrante,  xir  s.),  188,  489,  490, 

491,  492,  493. 
Paolo,  marbrier  romain,  et  ses  fils,  60*. 

Peiieohixo.  sculpteur  (Sessa,  xin's.)  et  son  école,  604,  605, 00S,  768, 

709,  770,  771,  772-778,  802.  803  ;  pl.  XXVIII. 
Pietro,  sculpteur  (Alba  Fucense,  S.  Pietro,  xnr  s.),  570. 
Pietro,  marbrier  romain  (Londres),  455. 
Pietro  de  Plaisance,  fondeur  (Rome),  428,  n.  1. 
Pietbo  Ahabile.  sculpteur  (San  Vittorino,  xnr  s.),573,n,2,  57 
Pietho  Facitulo  de  Bari,  sculpteur  (Bisceglie),  761. 
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R 

Ramus  BaganetU,  sculpteur  (Sienne,  xui°  s.},  704,  note. 
Riccaudo  i>e  Foggia,  père  (ie  Gcaï.tibro,  (173. 
RfCCAKDO  de  I.rntim  (Sicile),  architecte  (Calane,  xmu  s.),  741. 
Roberto,  sculpteur  (S;in  Clémente  ai  Vomano,  Santa  Maria  in 

Valle  Porclaneta,  Abruzzes,  xir  s.),  560-562. 
RoOEHioa  de  Mblfia,  fondeur  de  bronze  (Ganusa,  vers  111),  315, 

409-414,  417. 

ROMOAi.DO  deBahi,  architecte  (Trani,  1250),  703,  7411. 

ItuoGiEfio,  sculpteur  (San  Clémente  al  Vomano,  Abruzzes,  xir  s.), 
560-562,  566. 

Ruogieho,  sculpteur  (Bénévent,  xm'  s.),  650. 

Rusticus,  scribe  de  S.  Clémente  a  Casauria  (Bibl.  nat.  de  Pa- 
ris), 588. 


Sarlo  db  Muiio  Lucano,  architecte  et  sculpteur  (Rapolla,  Muro, 

Santa  Maria  di  Perno,xnr  s.;,  517,  518-521. 
Sasso,  marbrier  romain,  455. 
Siniéun,  fondeur  grec  (Amalfi.  xi"  s.),  408. 

Simêiin  de  Raouse,  habitant  de  Trani, sculpteur(Barletta,xm*  s.1. 
659,  660,  661,  662,  690. 


Sipontikos,  moine  miniaturiste  (Bibl.  'lu  Vatican,  xir  s.^,  11, 

Q.  2. 

Staurakios,  fondeur  grec  (Rome,  xrs.),  408. 
Stekaxo  de  Trahi,  architecte  (Trani,  xm*  s.),  703,  743. 


Taddeo,  mosaïste  (Scssa,  xm"  s.),  601,  GO".,  608,  610,  768. 
Treophylactos,  peintre  grec  (grotte  dcCarlignano.prèsd'Otraule, 
959),  138,  141. 

Thio  di  Camaino  de  Sienne,  sculpteur  (Xaples,  xiv  s.),  "31, 
note. 


U 

Ubertino  de  Plaisance,  fondeur  de  bronze  (Borne,  xir  s.),  42S,  n.  1. 

l'nsi),  sculpteur  ('S.  Guglielmo  al  Goletu),  762. 

Ursq  de  Caxosa,  sculpteur  (Uaudiano  ;  Itasilicate),  762,  n.  1,  763. 


Vassale/lo,  marbrier  romain,  577,  n.  5,  608,  n.  2. 
Y  illard  de  ïlonnecourl ,  architecte  picard,  731,741. 


TABLE  SOMMAIRE  DES  MATIÈRES 


A 

A  et  Û,  47,  48. 

Abeilles,  21G,  219,  221,  221,  20*î  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet, 

lettre  R. 
Abbl  et  GaÎK,  432,  109,  pl.  XX. 

Abysses,  263. 

Abraham,  432,  433,  472,  475,  pl.  XX. 

Absides  a  joua,  33,  39,  83,  8(1. 

Aclractum  (blocage  ou  ciment),  719-720,  note. 

Ai.am  et  Eve,  27  ,  218  ,  223  ,  227  ,  229  ,  233,  489,  517,  520,  384,  660, 

703.  7S5-786;  pl.  XX;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  n-  9,  10,  11, 

16  0;  17  J'. 
Aoultehe  (la  femme),  255,  036,  23S. 

Aokeaux,  43,  47,  189.  —  Agnbau  de  Dieu,  231,  512;  icon.  des 
rouleaux  d'Exultet,  2,  3  J  ;  14,  15  C. 

Aigle,  avec  un  rouleau  dan*  son  bec,  145,  154.  —  Aigle  impé- 
riale de  Frédéric  II,  709,  715.  716,  717. 
Alexandre,  491,  492-494. 
Alexandrinum  (opus),  173  et  n.  2. 

Alléouiues  historiques  et  géographiques,  99-101,  107,233.236. 

Aname,  772. 

Anastasia,  fille  de  l'hote  de  Bethléem,  29i. 
'AvttOTGceiç.  V.  Limbes  (Descente  aux). 
Ancien  des  Joubs,  139,  140. 
Axolo-SaxOn  (décor).  V.  Irlandais  (décor). 

Annonciation,  96,  102,  103,  107,  140,  131,  202,  203,  206,  221,  231, 

480  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  4  S. 
'AvQoûoa,  non  sacré  de  Cunstantinople,  100. 
Anlipenlon,  70. 
Apollon,  2G9. 

Aratise  GurilB  (haras  impériaux  de  Frédéric  II),  754. 
Arcs  entrecroisés,  121,  125.  ols-619.  020.  621,  622,  623,  624,  625, 
775. 

Ami  s.  146.  776.  pl.  XXXIV. 
Arthur  de  Bretagne,  491. 
Ascaone,  493. 

Asimc.  et  basilic,  105,  n.  1  ;  pl.  XVI. 
Astou,  490. 

Ascension  du  Christ,  106,  219,  260,  431i  pl.  XIX. 
AuorjSTALSS  cle  Frédéric  II,  715,  716,717,  734.  noté.  751. 

B 

Bacini  de  faïence,  506.  003.  622,  625. 

Bain  de  l'Enfant  Jésus,  96,  101-103,  140,  pl.  IV;  icon.  des  rou- 
leaux d'Exultet,  12  S. 
Balaaji,  661.  680;  pl.  XX7.1I. 
Baptême  du  Christ,  71,  231,  n.  1.  431  :  pl.  XIX. 
Daube  (sainte;,  245,  268. 
Basile  (saint),  105,  129,  113,  144. 

Basile  11,  99,  219,  220,  232,  221  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  1  X. 
Basileug  sur  son  char,  470.  pl.  XXI. 

Bénédictine  (question)  ;  cas  particulier  de  la  3°  question  byzan- 
tine, 134,  163. 

BeSÉDICTIONNAibb.  V.  Rome,  Bibl.  Casanatense,  et  Bari,  cathé- 
drale. 
Beehive-houseSi  -193. 

IlL.vniT  saint  ,  1*3,  144,  159,  189,  203,  205,  206,  207,  218,  235; 
pl.  vin. 

Bijoux  byzantins, '70  ;  barbares,  71,  ,81,  199. 
Biztinlei  artificii  {opéra),  71. 

Malin,  v.  Poubpbe. 

Bouclier  normand,  426. 


I  Boules  (demi-);  motif  de  sculpture  décorative,  470,  471,  666. 
i  Brigitte  (sainte),  248. 
Broderies,  70,  79,  n.  2,  104. 

Bronze  (portes  de).  V.  Amalfi,  Canosa,  Honte  Sant'Anoelo,  Rome 
(S.  Paul-hors-les-Murs).  Technique  du  bronze,  426. 

Btzantine  (queslion  byzantine).  Nécessité  de  la  subdiviser,  55-56. 
—  1"  question  b.,  56-58,  62.  —  2-  queslion  b.,  52,  76,  82,  93, 
103.  108-109.  —  3'  question  h.,  118,  151,  155,  167,  171,  186,  elc. 


C 

Caïn,  432,  489,  pl.  XX. 
Calendrier  du  IX"  s.,  76,  77. 

Camaurlim,  tiare  des  archevêques  de  Bénévent  et  'le  Bari,  141, 

n.  2.  2ls,  219  ,  423  :  pl.  X,  1,  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  1  G. 
Cana  (noces  de),  48,  49.  215,  431.  pl.  XIX. 

Caboi.isc.ien  (art),  107-108,  196,  197,  201.  204,  218,  n.  1,  235,  236, 

2111. 
Casella,  641. 

CastrensiuS  (saint),  241,  n.  2,  245. 

Cè.ne,  122,  297,  581,  757. 

O.nr.  18,  78,  79,  777.  pl.  XXXIV. 

Ghianeareile,  pierres  plates  (terre  de  Bari),  392-393,  641. 
Chiens,  motif  de  décoration,  176,  191. 

Chloudopf  (psautier),  255. 

Christ  imberbe,  47,  95,  107,  223,  777,  pl.  XXIV.  —  Type  du  Christ 

dans  l'art  byzantin,  138,  139,  n.  1,  112,  145. 
Christophe  (saint),  292,  296. 
Chrysoclava  (vêla),  70. 
Cheval  ailé,  63,  77,  78,  79,  80,  81,  82. 
Clef  de  saint  Pierre,  218,  n.  1,416. 

CiSTBnciBKs  (architecture  des),  334,  548,  n.  2,  771,  675,  678,  683, 

684,  685,  086-689,  691,  692,  693,  694.  696,  697. 
Clément  (saint),  pape.  141. 
Colombe.  45,  52,  53,  187,  ISS,  213,  502,  pl.  IX. 
Communion,  123. 

Concii.es  (représentation  des),  72. 

Congé,  ornement  d'architecture,  682,  727. 

CouFioi'ES  (caractères),  315,  412,  413,  485. 

Couronne  de  Frédéric  II,  730;  dés  femmes  nobles,  783,  784. 

Coupole,  40,  41.  43,  51,  57.  58,  85,  92.  109,  119,  120,  n.  3,  120,  121, 
122,  121,  125,  134,  332,  334,  356,  37Ô-3T7,  378,  379,  380,  381,  382, 
384,  386,  387,  3x8.  389,  390,  391,  392,  396-399,  619,  621,  623,  62  i, 
625,  626.  636.  637.  6:18,  639,  640,  642,  767,  775. 

Chois,  43,  43,  48,  70,  73,  84. 

Crosse,  144,  587. 

Crucifixion,  95,  178,  n.  1,  180,  215,  225,  226,  29s,  431,  478,  757, 
pl.  m,  VI,  XIV,  XX;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  6,  7  I;  G,  11 
12,  13,  14  J. 

D 

Dahasquinaob,  105.  115. 
Daniel,  47,  140,  282.  406,  590. 
David,  140,  218,  282.  192,  583,  586. 
j  Déambulatoire,  319,  323,  326,  327,  328,  330,  331,  723.  726. 
Air,?..;.  123,  130.  143,  141.  115,  1  16.  147,  216,  285,  286,  287,  665, 

n.  3,  066,  pl.  IX. 
Démoniaque,  205,  207. 

D0BMH10N  de  la  Mère  de  Dieu,  148,  119,  191,  201,  205,  206,  251. 
Don  he  Dieu,  43,  19,  55,  59,  61. 
DuRANDAL,  491. 
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E 

E  initial  des  rouleaux  d'Exultet,  211,  220,  221,  226,  228,  239, 
pl.  XII,  icon.  des  rouleaux  d'Exultet. 

Eau  (canalisation  d'j,  133,  136. 

Eglise  iiersonniliée,  107,  n.  3,  223,  22S,  229,  231,  233-234,  23S, 

240  :  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  G. 
Eléphant,  446,  m.  411,  4SI,  488,  493,  649. 

Email  CLOISON»*,  92,  161,  162,  111-183,  200,  201,  212,  280,  281.  452; 

pl.  VII;  de  Limoges,  153,  454. 
Encolpia,  10,  11,  13,  n.  4. 
Enée,  112. 

Ere  «lu  inonde,  138,  102,  note;  de  Bari,  110. 
Etienne  (saint),  94,  95,  119,  182,  1S6,  187,  189,  pl.  VII. 
"EToiuctTia,  52,  60,  181,  n.  2. 
Eustacke  (saint),  421,  111:  pl.  XXXIV. 

ÉVANGILE  (suite  des  scènes  de  1),  94.  96,  01,  280,  281,  288,  291, 
202,  297,  298,  299,  131.  132;  pl.  III,  IV,  XIII  bis,  XIV,  XIX;  icon. 
des  rouleaux  d'Exultet. 

Evangélistes  (symboles  des),  avec  six  ailes.  43,  45,  47,  48,  49, 

60-61. 

Exultet  (rouleaux  d'),  141,  n.  3,  213,  216-240,  250,  363,  601,  610  ; 
pl.  X-XII  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet. 

F 

Fortune.  V.  T-jyr(. 

Frea,  déesse  germanique.  199. 

Fini:  es  Eoïpte,  110.  431;  pl.  XIX. 

G 

Uenêse,  124,  281,  295,  297,  432-1:13  :  pl.  XX. 

Georges  (saint),  146,  149,  119,  282,  298,  303,  362,  563, 115  :  pl.  IV, 

XXIV,  XXXIV. 
Godan  (H'ofa/i),  dieu  germanique,  199. 
Griffon,  63,  77,  78,  80.  82,  176,  485,  457,  849. 

H 

Habacuc,  590. 
Iladès,  263. 

Hélène,  493.  —  Femme  de  Simon  le  Magicien,  113. 
Hercule  (travaux  d'),  490. 
Eodigilria  (Vierge),  132. 
Honneur,  nef,  310. 

Hypatos  de  Gaète,  225,  252  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  6.  7T. 
I 

Iconoclastes  et  icoxopiiii.es.  68,  11.  12,  93,  108. 
I  rlandais  (décor),  196,  233. 
Italien  (dialecte),  228.  n.  1. 

J 

Jacob,  412. 
Jacques  (saint),  112. 

Janvier  (saint),  21,  28,  12,  82,  111,  118  ;  pl.  XXXIV. 

Jean-Baptiste  (saint),  889-590;  pl.  XXVII. 

Jéréhie,  11.  1S6,  187,  472. 

Jonas,  501,  302,  565,  611,  769;  pl.  XXIV. 

José™,  77G:  pl.  XXXIV. 

Judas  (baiser  de),  229,  29S,  299,  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  11  N. 
Jugement  dernier,  46,  254,  256,  238,  260,  281,  262-264,  265,  266, 

2S4,  285,  286,  281,  288,  n.  1,  295,  489,  514,  115,  801. 
Jérusalem,  V.  Villes  personnifiées. 

K 

Koc6oauc9*v,  119. 

Keft,  damasquinage,' 412,  413. 

L 

Labarum,  53,  141,  219. 

Laurent  (saint),  94.  95,  97,  244,  245,  113,  144,  187.189. 
Lentille  de  cristal,  237,  2:18  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  17. 
Léonard  (saint),  292,  680,  681. 


Limbes  (Descente  aux),  208,  209,  218,  224,  225.  229,  234.  233,  238. 

n.  2,  570,  062,  666  ;  pl.  XXX  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  M. 
Lion  ailé,  63,  77,78. 
Lis  (fleur  de),  685,  767. 

Loubards  (images  de  princes),  198,  199,  232  ;  pl.  XI.  —  Ecriture 
«  lombarde  •,  210,  211,  n.  1,  214,  217. 

Lumière  céleste  personnifiée,  220,  230  ;  XII,  pl.  2;  icon.  des  rou- 
leaux d'Exultet,  8  F. 

Line  (allégorie  de  la),  209. 

M 

Mages  d  ois),  70,  205,  431,  662,  004  :  pl.  XIX,  XXX,  XXXII. 

Main  divine,  45,  181-189,324. 

Manicore  on  Marticqorb,  81,  n.  l. 

Mathieu  (sainl),  190-191;  pl.  VII. 

Maur  (saint),  200.  207,  208,  252  ;  pl.  VIII. 

Métiers,  666,  667. 

Mer  ROUOE  (passage  de  la),  225.  220,  229,  231:  icon.  des  rouleaux 

d'Exultet,  9,  11,  14,  15,  17  L  et  L'. 
Michel  (saint),  00.  129,  142,  145,  146,  150,  118,  n.  1,  179.245,217, 

251,  449,  180,  .'ils.  583,  385,  082;  pl.  VII,  XIII. 
Mitre,  141,  151,  232,  115,  420,  008;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet. 
Musulman  (art),  65,  109,  116,  196,  500,  619,  750. 
Mois  (allégories  des),  293,  294,  295.  290.  299.  303,  470,  471,  419, 

490,  606,  001.  774,  775. 

N 

Nativité  DU  CaRIST,  96,  225,  234,  282,  149,  283,  603,  664,  801; 

pl.  IV  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  S.  —  Nativité  de  la  Vierge, 

205,  n.  1,  206. 
Nazareth  (archevêché  de),  692. 
Neskiii  (caractères),  342,  343,  344,  506. 
Nicodéme  (Evangile  de),  235. 

Nicolas  (saint),  évéque  de  Myre,  149,  153,  283,  286,  335,336; 
pl.  IV. 

Nicolas  (saint)  le  Pèlerin,  153,  361,  362-361,  419. 
Nielle,  405. 

Nimbe  rectangulaire,  93,  96,  97,  157,  253;  pl.  III. 
Noé,  433,  493;  pl.  XX. 

Suli  me  tangere,  227  :  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  9, 10  P. 

Nolartum  (campanile),  101-102,  note. 

Nuit  ou  obscurité  personnifiée,  222,  235,  230,  237  :  icon.  des  rou- 
leaux d'Exultet,  3,  14  E. 

O 

'OuçcOda,  disques  de  marbre,  799. 

P 

Paradis  terrestre,  215. 
Parudistu  (atrium),  111. 
Pasteur  d'Hermas,  28. 
Paul  (sainl  :  pl.  XXII,  XXV. 

PÊCHE  MIRACULEUSE,  19;  431;  pl.  XIX. 

Pentecôte,  148,  221,  n.  1. 
Pérégkinus  (saint)  de  Syrie,  293. 
Piiéntn.  1S7.  189. 
Philippe  (saint),  145, 146. 

Pierre  (saint,  :  150,  109-112.  773,  11!  :  pl.  XI,  2,  XIII. 

Placidas  (saint),  V.  Eustaciie,  110,  n.  2. 
Pourpre,  10. 

Présentation  au  Temple,  1 10,  146.  141,431,662,665,  601  :  pl.  XIX. 
Proconnèsb  (marbre  de),  15. 
Prophètes,  187,  291,  291,  298,  585. 

Q 

Quiiutes,  08. 

R 

Reticulnlum  (opus),  134,  137. 
Roland,  493,  404. 

Rose  di  s  vents.  218.  221  ;  pl.  X;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  1  ,3. 
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s 

Salohé,  sage-femme  des  Evangiles  apocryphes  île  la  Nativité, 

96,  101.  427,  361. 
Samaritaine  (La),  48,  49,  64. 
Samson,  «5,  771,  777,  778;  pl.  XXXIV. 
SapRTRA,  772. 

Scbptrb  (le  l'abbé  île  Gasauria,  587. 
Sebastien  (saintj.  187,  189. 
Sibylle  Erythrée,  '2.76,  602. 
Simon  le  Magicien,  773-774. 
Sophia,  85,  148,  247. 
Soleil,  73,  n.  4,  05,  178,  269. 
Spunoclaston,  70,  n.  4. 
EwcvoteÇia,  180. 

T 

Tapis,  162,  175. 
Tarsialores,  739,  740. 

Terre  personnifiée,  218.  222,  225,  229.  231.  2:14-236.  210;  pl.  X,  1  ; 

icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  E. 
Testaments  'parallélisme  îles  deux'.  253,  255-256. 
TétramORPHe,  217.  218.  a.  1  ;  icon.  des  rouleaux  d'Exultet,  1  G. 
Théodore  (saint),  179,  775  ;  pl.  XXXIV. 


Thomas  de  Cantorbéry  (saint).  179.  426,  n.  2,  546  ;  pl.  VII. 
Thiiace,  pour  désigner  Constantinople.  165. 
Titcs  (saint).  572:  pl.  XXV. 

Transfiguration,  16,  64.  178,  221,  n.  1,  i:n  :  pl.  VI,  XIX. 
Trinité,  45, 148.  475,  n.  2. 
Troglodytbs,  133. 

Trulli,  367.  387,  388,  389,  390,  391,  392,  393-395,  682. 
TonpiN  (l'archevêque),  493.  494. 
Torban,  503,  778,  77  i. 

Turbeh,  31b,  413. 

Tumba  (voûte),  347,  548,  681. 

Tûjpi  des  villes,  99-101. 

V 

Victohlnls  (saint),  572,  573. 

Villes  et  provinces  personnifiées,  95,  99-100.  107,  431.  n.  1,  709, 
712,  714,  770,  772,  775  ;  pl.  III,  XIX. 

Z 

Zblésii,  sage-femme  des  Evangiles  apocryphes,  96,  ml. 

Z  AO.1  e,  490. 

Zoticvs  (saint),  187.  189. 


ERRATUM 


P.  189  ;  lig.  77  ;  légende,  I.  4.  Lire  : ...  le  Palatin  (Rome),  donnée  par  le  pape  Alexandre  II  A  Desioehios,  abbé  du  Mont-Cassin. 

P.  227,  1.  2-4.  Lire  :  l'image  de  la  Vierge  glorieuse  explique  le  symbolisme  de  la  ruche  entourée  d'abeilles  ;  elle  se  présente  assise 

et  de  face.... 
P.  376,  n.  2,  1.  2.  Lire  :  liv.  V,  1"  partie,  ch.  I". 
P.  378,  n.  3.  Lire  :  livre  IV,  1"  partie,  ch.  rv. 
P.  497,  n.  1.  Lire  :  XV,  1895. 
P.  548,  n.  2, 1.  5.  Lire  :  Kirehetaehmuek. 


Tour-.  —  Imp.  Desi.is  Frères,  6.  rue  Gambettft. 
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